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Mein Buch ist aus der Erfahrung hervorgegangen, 
daß viele Laien, vor ein Kunstwerk gestellt und auf- 
gefordert, es seinem besonderen Charakter nach zu 
erklären, in den meisten Fällen trotz eines genügenden 
allgemeinen kunstgeschichtlichen Wissens nur unwesent- 
liche oder vereinzelte zutreffende Bemerkungen zu bieten 
im stande sind. Hier will mein Buch einsetzen. Es 
will nicht in erster Linie kunstgeschichtliche Kenntnisse 
übermitteln, sondern bei nur loser historischer Verbin- 
dung der einzelnen Kunstwerke künstlerische Fragen 
im engeren Wortsinne sachlich erörtern; es will ver- 
suchen, dem Leser die Absichten, die den Künstler bei 
Schaffung seines Werkes beseelten, verständlich zu 
machen, soweit es innerhalb des Rahmens eines Hand- 
buches geboten und möglich ist. Mein Buch wünsct 
sich kunstliebende Laien als Gönner, bietet sich allen 
Lehrern, den Schülerinnen und Schülern der höheren 
Schulen, der Seminare, der Kurse und Zyklen als 
guten Freund an, und hofft hier überall auf freund- 
lihen Empfang in der Annahme, daß alle Kunst, 
die ihren bestimmenden Ursachen nach erkannt 
ist, doppelt unverlierbar im Herzen bewahrt wird. 


Königsberg i. P., Oktober 1907. Prof. Dr. Haendcke. 
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l. DER BASILIKALE KIRCHENBAU DER ALT- 
CHRISTLICHEN UND MITTELALTERLICHEN ZEIT 


lle Architektur ist Raumgestaltung. Die Holz- und Steinarcitektur der 

Antike schuf eine Reihe solher Raumwerte. Die altchristlihe Baukunst 

bildet einen Teil der allgemeinen Kunstbewegung im römischen Reich 

und schafft in der „Basilika“ nur eine den christlichen Kultbedürfnissen 

angepaßte Modifikation vorhandener Typen. Aud in ihrer Formensprace 

bietet die altchristliche Kunst hier nur eine Fortsetzung der antiken Kunst, 
wie diese sich in Italien und im Orient entwickelt hatte. 

Die wichtigsten Baudenkmäler haben sich — Konstantinopel hier eingeschlossen — 
im Abendlande erhalten. Deshalb können wir die Rolle, die das Morgenland für die 
Baukunst gespielt hat, nur unbestimmt erkennen. Sie muß in diesem Zusammenhang 
unberücksichtigt bleiben. Wir beginnen mit der abendländischen Basilika, deren Typus 
für uns in den großen römischen Bauten am besten erkennbar ist. Wie sie entstand, 
ob aus privaten Räumen oder öffentlichen Anlagen, steht hier nicht zur Diskussion; 
es muß uns genügen, darauf hinzuweisen, daß jedenfalls zu Konstantins des Großen 
Zeiten die baulihe Form der Basilika in allen wesentlichen Einzelheiten feststand. 
Allgemein sei bemerkt, daß es sich für uns bei diesem Fall mehr um einen Typus, 
als um ein einzelnes Monument handelt; allerdings schweben mir bei der Analyse 
der Basilika der Grundriß und Außenbau des alten St. Peter Kaiser Konstantins, bei der 
Erörterung des Innenbaues St. Paul vor den Toren Roms (386 bis 400) als Beispiele vor. 

Die Aufgabe der Architekten war es, für die verschiedenen Teilnehmer am Oottes- 
dienst, die Kleriker, die Vollberechtigten und die Büßenden bzw. Heiden entsprechende 
Aufenthaltsräume zu schaffen. Es handelte sich also um ein Vorhaus, ein Gemeinde- 
und ein ÄAltarhaus. Die beiden letstgenannten Teile bilden die eigentliche Kirche. Ein 
breites Portal führt in das Atrium (Vorhaus), einen Säulenhof, aus dessen östlichem Gange 
man durch drei Pforten in die rechteckige Kirche eintritt, an deren östlicher Schmal- 
seite sich ein halbrunder Ausbau, die Apsis, anlegt. 

Die altchristlihe Basilika wirkt ausgesprochenermaßen als Raumbau. Die künst- 
lerische Wirkung beruht nicht in erster Linie auf der Vollendung der Bauformen, auch 
nicht auf der Originalität des Baugedankens, sondern auf dem mächtigen formalen Einheits- 
moment in der Bauidee, auf der Beherrschung des Raumes nach Höhe, Breite und Tiefe. 
Die bereits in spätantiken Tempelbauten auftretende Dreiteilung des Grundplanes (die 
fünfteilige ist auch in der altchristlichen Zeit selten) ist der Vorschrift Vitruvs nach der- 
artig eingeteilt, daß die Verhältniszahlen der Schiffe sich (bis zum 4. u. 5. Jahrhundert) 
verhalten wie 1:3, später wie 1:2. Aud legten die Architekten Wert darauf, die Breiten- 
dimensionen des Hauptschiffes stärker als die der Höhe zu betonen. In Rom ist der 
Höhenüberschuß nur !/s oder !/s; in Ravenna im 6. Jahrhundert bereits ?/s bis ”/. Der 
innere Aufbau wird bestimmt durch das überhöhte Miittel-, die niedrigeren Seitenschiffe, 
das Quersciff und die flahe Holzdecke. Die Proportionen der Architravhöhe bzw. 
der Arkadenöffnung zur Gesamthöhe des Mittelschiffs stehen im allgemeinen wie 4,5:10, 
doh auch wie 5:10. Diese Verhältniszahlen sind natürlih für den Raumeindruc von 


höchster Bedeutung. 
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Grundriß des alten St. Peter zu Rom. 


(Aus Dehio und Bezold: Kirchlihe Baukunst des Abendlandes. 


A. Kröner, Verlag, Stuttgart.) 
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Innenansicht von St. Paul vor den Mauern Roms. 

(Aus Dehio und Bezold: Kirchlihe Baukunst des Abendlandes. A. Kröner, Verlag, Stuttgart.) ® 
Das Kunstprinzip, das die christliche Basilika beherrscht und das für die künstlerische 
Erkenntnis als das wichtigste gelten muß, ist das perspektivische Bild für das dem Altare, 
der in der Apsis aufgestellt ist, zugewandte Auge. Der Eintretende sieht an den beiden 
Langseiten des Mittelschiffes eine nach dem Prinzip der Reihung — sehr selten nach dem 
der Gruppierung — aufgestellte lange Reihe Säulen oder Pfeiler, die entweder den geraden 
Arditrav oder eine Folge von Bogen tragen. Das letztere Motiv ist das häufigere. Auf den 
Kapitälen ruht, sobald Bogen die Stüten verbinden, eine Art Gebälkstück, der Kämpfer. 
Er nimmt den Bogenfuß auf, bietet diesem ein sicheres Auflager und mildert den 
Gegensat des scharfkantigen Bogens zur Säule. An den schönen marmornen Säulen 
entlang gleitet nun das Auge unweigerlih in die Tiefe; um so mehr als die Hod- 
(Sarg)wand mit Ausnahme des Simses unter den Fenstern, den Konsolen zum Tragen 
der Balken der Decke keinerlei architektonische Gliederung besitt, da die kleinen Fenster 
die Wand nur beleben, nicht zerschneiden. Die ruhige Fläche der vergoldeten Decke mit 
(gewöhnlich blau) bemalten, vertieften Feldern oder auch die gleichmäßige Folge von 
Balken eines offenen Dadhstuhles, die in einer Ebene liegen, lenkt das Auge ebenso- 
wenig vom Wege ab. Je größer die Spannung der Säulenintervalle sein konnte, je ge- 
ringer also die Zahl der Stüten war, desto eher konnte mit Hilfe der Archivolten 
die durch die Deckenstütren hervorgerufene Raumgliederung in eine Raumeinheit ver- 
wandelt werden. Einen schroffen Gegensats zu den Geraden und Ebenen bietet erst 
der Bogen, mit dem sich das Quersciff gegen das Langhaus öffnet. Doc ist auch 
diese Hemmung nicht stark genug, um den Blick der Apsis, dem halbrunden Abschluß 
bzw. dem Altare abwendig zu machen. Selbst das Linienspiel des mit Steinplatten 
oder buntfarbiger Steinmosaik geschmückten Fußbodens unterstütt das Auge des Be- 
trachters. „Wie wunderbar und räumlich erhaben stehen die ravennatischen Kircen- 
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bauten mit ihrer unübertroffenen Mosaikverzierung.... da. Diese mit ihren offenen 
Säulenstellungen geben so echt die unverfälschte Arcitektur; ohne Prätension, aber 
eben deswegen um so wirkungsvoller."* 

Der Altar, ein einfacher Tisch, steht in der um einige Stufen erhöhten Apsis. 
Unter dem Altar ruht bei wachsender Reliquienverehrung der Leichnam des Bekenners. 
Um zu dem heiligen Grabe zu gelangen, grub man einen unterirdishen Gang. All- 
mählih kam man dazu, den ganzen Raum unter der Apsis auszuhöhlen, eine Unter- 
kirche zu errichten. 

Die glatten Hochwände gliedert architektonish nur ein (urtgesims unter den 
Fenstern; sonst schmücken sie einzig Mosaiken, die aus farbigen, in Mörtel gesteckten 
Stiften hergestellt werden. Die unteren Wandteile werden oft mit rechteckigen, der 
Mauerform sich geschickt eingliedernden Unterabteilungen, mit kleineren und größeren 
Platten aus buntfarbigem Marmor, Porphyr, Serpentin inkrustiert, und zwar lediglich 
in dekorativer Ornamentik. An den Obersciffwänden des Mittelschiffes, am Triumph- 
bogen und in der ÄApsiswölbung heben sich von blauem oder goldenem Hintergrunde 
lange Bilderreihen mit Szenen aus der heiligen Geschichte ab. Sie sollen die Ge- 
danken des Beschauers zu stiller Andacht erheben, beleben die Wände, ohne zu stark 
zu wirken, die Raumeinheit zu schädigen, da die kleinen, mit durchlöcherten dünnen 
Marmorplatten ausgesetsten Fenster nur wenig Licht einfallen lassen. 

Der einheitlihe große Baukörper der mosaizierten Apsis, die gewöhnlich mit 
Einzelfiguren geschmückt ist, verlangt auch diesmal die Aufmerksamkeit in besonderem 
Maße; ihre halbkreisförmige Wand, ihre Halbkuppel sondern sich von dem Kircen- 
schiff, stemmen sich aber auch abschließend und madhtvoll entgegen. 

Klarheit, Ruhe, Ebenmaß, gemäßigte Pracht beherrschen also den architektonisch- 
dekorativen Innenbau der altchristlichen Basilika. Der Emporenbau, der die Gesamt- 
wirkung des Inneren zerstört, tritt verhältnismäßig selten auf. 

Der Außenbau läßt den Grundriß und Hochbau des Innenraumes kahl, aber auch 
mit logischer Konsequenz heraustreten. Ununterbrochen dehnen sich die Horizontalen 
des Langbaues, bis sie auf die des Querschiffes stoßen, an das sich das Halbrund der 
Apsis anlegt. Ein mit Schindeln gedectes Sattel- bzw. Pultdach deckt das Haus. Die 
mit Backsteinen verblendeten Mauern gliedern magere Lesenen, Reste des antiken Unter- 
schiedes zwischen Stüt- und Füllmauern, und kleinliche, shwache Längsstreifen. Jede 
kraftvolle Vertikale oder vorspringende Horizontale fehlt überall. Die schlichte horizon- 
tale Ausdehnung der Gesamtanlage herrscht ungebrochen. Jede Höhenentwicklung, 
jede rhythmisch-organische Gliederung mangelt dem Bilde. Denn aud der mit Mosaiken 
oder Malerei gezierte Frontgiebel vermag keine beherrschende Stellung einzunehmen. 
Der Turm, der seit dem 6. (?) Jahrhundert im Abendlande neben die Kirche tritt, ist 
mit dieser nicht zu einem künstlerischen Gesamtbilde verbunden; anders das Atrium, 
das als vierseitig geschlossene Säulenhalle sich an die Front der Kirche anlehnt. 

Dem durch das Propyläon (Torbau) Eintretenden muß sich trotsdem ein großartiger 
architektonischer Anblick geboten haben. Zu beiden Seiten und im Hintergrunde öffneten 
sich die Hallen mit ihren Bogen, inmitten des lichten Hofraumes stand der Brunnen, 


* Berlage, Baukunst und Kleinkunst. Zeitschrift für bildende Kunst, 1907. ® 


der jedenfalls auch des Schmuckes nicht entbehrte, und hinter der Vorhalle stieg der 
Hauptbau auf, unter dessen Vorhalle die oft kunstvoll gearbeiteten Türen den Ein- 
gang in das eigentliche Heiligtum kennzeichneten. 

Die zentralsyrische, aus Stein erbaute Basilika bietet, sei nebenbei bemerkt, ein 
etwas anderes Bild. Eine westlihe Turmfassade besteht hier insofern bereits, 
als bis zum Dache Aufbauten emporgeführt sind, die eine Eingangshalle, zu der eine 
Treppe hinaufführt, einfassen. Halbsäulchen mit Bogenstellungen und dergleichen mehr 
beleben den Außenbau. Auc die Wände des Innenbaues schmücken kleine Säulen, 


die die Deckenkonsolen tragen. 
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Die altchristlihe Baukunst kommt in Italien, im Morgenlande zum Stillstand. 
Sie erhält eine Weiterentwicklung in den Ländern diesseits der Alpen, in den deutschen 
Gebieten (Sachsen, Niederrhein, Süddeutschland), in Frankreich, das von der Provence 
bis zur Normandie in eine große Anzahl bedeutender Bauschulen zerfällt. Der für uns seit 
etwa (800) 1000 bis etwa 1200 sich in diesen Ländern lückenlos, allmählich entwickelnde 
Kirchenbaustil kennzeichnet sich als ein abgeleiteter; er stammt aus dem römisch- 
(deutsch)-altchristlihen und wird wegen dieses Ursprunges der romanische genannt, 
trotsdem die romanischen Völker nur geringen Teil an ihm haben. 

Die Aufgabe, die dem Architekten bei der Errichtung der Kirchen diesseits der 
Alpen bei der Grundrißbildung in steigendem Maße zufiel, war, den (Reliquien und den) 
Gläubigen Raum zu schaffen und sehende wie hörende Anteilnahme gleichermaßen am 
Altardienst wie an der Predigt zu ermöglichen. Hinsichtlih des Hochbaues interessierte 
den Baumeister keine Frage mehr, als die der Wölbung. 

Bleiben wir zunächst bei allgemeinen Gesichtspunkten zur Erleichterung der Analyse 
stehen. Die Zerlegung des Grundrisses in drei Schiffe ist geblieben und im Hochbau die 
Überhöhung des Mittelschiffes — sonst wurde und wird alles grundsätlich umgearbeitet. 
Die Schiffe liegen jett fest eingespannt zwischen östlichen und westlichen Querschiiffen, 
an die sich jeweilig der quadratische Altarraum mit der abschließenden Apsis angliedert 
— es ist hier nur von der „idealen“ doppelchörigen Anlage die Rede —, d. h. die 
drei Teile des Grundrisses, Langhaus, Querhaus und Apsis erscheinen als wesentlich 
inniger miteinander verknüpft. Der Raumeindruc des Innenbaues wird beherrscht durch 
die Verhältniszahlen 1:2; dies gilt auch ungefähr für die Höhe. Das Auge des wegen der 
zwei Apsiden von der Seite Eingetretenen gleitet aber nicht mehr an leichten, schlanken 
kannelierten Säulen und zart umrandeten Archiivolten ruhig in die Tiefe der Apsis, 
sondern tastet langsam an breiten, schweren Pfeilern (oder stämmig-derben Säulen) 
längs, die, mit oder ohne Vorlagen aufgebaut, nicht mehr nah dem Grundsat der 
Reihung, sondern nach dem der Gruppierung angeordnet sind. Der Grundriß wird 
im entwickelten System überdies in eine Anzahl großer und kleiner Quadrate zerlegt. 
Dadurch wird der langgedehnte Raum in eine Reihe gleichwertiger Teile gegliedert 
und die alles beherrschende Fluchtlinie der altchristlichen Basilika stark alteriert. 

Der Pfeilergrundriß offenbart sofort die gewaltige Revolution, die seit der alt- 
christlichen Zeit im romanischen Stile sich vorbereitet. Eine viereckige, von Wulst und 
Schmiege gebildete Basis nimmt den Pfeilerstamm auf, dem sich ein breites, ornamen- 


Romanische 
Baukunst. 


tiertes oder skulpiertes Kapitäl auflegt. Um den Pfeilerstamm ordnen sich an allen 
vier Seiten Halbsäulen. Dem Mittelschiff zugewandt steigt in entwickelten Systemen 
und grundsäßlich überall in derselben Weise gedacht die Vorlage bis an die Decke. 
Sie nimmt hier den Gurtbogen auf, der sich quer über das Mittelschiff von einer Seite 
zur anderen spannt. Die Decke wird jetst zum ersten Male mit dem Grundriß des 
Baues fester verbunden, während sie in der altchristlichen Basilika nur aufgelegt war, 
gewissermaßen wie ein Deckel auf eine Kiste. Der Pfeiler erhält auch unter den Ardhi- 
volten Vorlagen, die auch hier einen Bogen aufnehmen und derartig, durch den Pfeiler, 
Arcivolte mit Archivolte in engere Verbindung seen. 

Blickt der Beschauer zur Decke empor, so nimmt er in den Bauten des aus- 
gebildeten Systems an Stelle der ruhigen Ebene oder Linie der altchristlihen Decke 
Kreisausschnitte wahr, deren Kurven sich schneiden und voneinander abweichen. Das 
Gewölbe ist an die Stelle der geraden Decke getreten. Das Auge des Eingetretenen 
wandert demzufolge nur in Absäten in die Tiefe. Der breite Triumphbogen gebietet 
von neuem Halt. Der Beschauer blickt durch diesen in das Querschiff; die „Trompen“ 
des hohen Vierungsturmes fesseln den Blick am stärksten, wenn das Vierungsgewölbe 
sich öffnet und dem Herabströmen reicher Lichtwellen die Bahn öffnet, der Raum- 
mittelpunkt also auch zum Lichtmittelpunkt gemacht wird; dann erst kann das Auge 
die hohe Treppe, die zum Altarraum hinanführt, hinaufeilen, um endlih den Ab- 
schluß des Baues in der Apsis zu finden. 

Wandert man im Gebäude umher, so erblickt man bald unter oder neben den 
Treppen zum Altarraum Stufen, die unter den Fußboden der Kirche, in die Unterkirche, 
die Krypta, geleiten. Sie war es, die den Ältarraum nebst Apsis so hoch emporhob. 
Die Wände der Oberkirche wie sämtliche Bauglieder sind farbig bemalt, die kleinen 
Fenster mit Glasgemälden ausgesett. Läßt der Beschauer den Blick weiter umher- 
schweifen, so wird er zunächst von den Emporen angezogen, die allerdings in den 
Bauten Deutschlands nach 1000 selten, oft in denen Frankreichs angetroffen werden. 
Sie sind in regelmäßigen Intervallen zwischen die Hauptpfeiler eingespannt, durch 
Bogenstellungen untereinander verbunden und bilden mit den darüberliegenden 
Mittelschiff-Fenstern und den Arkaden eine künstlerische Einheit. Die Fenster werden 
ab- und eingeschlossen durch die Schild- oder Wandbogen. Diese tragen die ent- 
weder durch eine Durchdringung zweier zylindrischer Tonnen entstandenen halbrunden 
Kappen oder die nach der Mitte ansteigenden sog. gestochenen Kappen. Und dieses 
Gewölbe ist das eigentliche romanische Kreuzgewölbe, das durch ein sichtbares hervor- 
tretendes System tragender und getragener Teile die Kräfte des Bauorganismus her- 
austreten läßt. 

Die majestätisch-ruhige Linie der Decke der alten Basilika ist also einerseits zer- 
brochen zugunsten praktisch künstlerischer Bauzwecke, anderseits aus dem Kerne der 
romanischen Baukunst heraus gestaltet, die nach funktionellen Ausdrucksmitteln, nach 
„malerischen“ Massenverteilungen strebte. Einzig das im Süden Frankreichs heimische 
Tonnengewölbe bot die ruhige Schönheit der altchristlichen Basilikadecke mit den Vor- 
zügen der feuerfesten Eindeckung vereinigt. Sie kam aber in einen schweren, nie 
restlos gelösten Konflikt mit dem altgeheiligten Schema des basilikalen Querschnittes 
des überhöhten selbständig beleuchteten Mittelschiffes. 


Rhythmisch bewegt im Grundriß wie Aufbau, schwer, farbig, aber auch ernst und 
majestätisch wirkt in seiner Gesamtheit der Innenraum einer romanischen Kirche. 

Noc stärkeren Gegensat zur altchristlichen Basilika bietet der Außenbau. 

Kraftvoll tritt die Gliederung des kürzer gewordenen Langhauses hervor. Die Quer- 
häuser werden in ihrem Durchdringungspunkt durch die Vierungstürme betont, ihre 
Verbindung mit dem Langhause und den Apsiden wird durch je zwei östlich und 
westlich in die Ecken gestellte schlanke Treppentürme hervorgehoben. Der ganze Bau 
weist einen energischen und harmonischen Rhythmus, eine starke Gegenüberstellung 
von Horizontalen und Vertikalen, ein unverkennbar malerisches Moment im Gegensaßte 
zur altchristlichen Basilika auf, deren Masse in ruhiger Wagerechte ausgebreitet dalag. 
Wenn hier die Außenwände nur durch schmale Lesenen und schwache Bogenfriese 
belebt und gegliedert wurden, so bietet auch in diesem Falle der romanische Stil ein 
ganz anderes Bild. In seinen reifen Werken sind Fenster wie Türen durch Säulen 
und Bogenstellungen umrahmt, im und am Mauerkörper festgehalten. Verführt auch 
der Schmucsinn nicht selten zu allerhand phantastischen Spielereien, ist auch das 
Verständnis für den organischen Wert der Schmuckformen nicht überall gleich aus- 
gebildet, so offenbart sich doch in den edelsten romanischen Basiliken wie namentlich 
in den rheinischen Bauten eine bis in alle Einzelheiten eindringende Einsicht, die alle 
in Flachrelief gehaltenen dekorativen Einzelheiten dem arciitektonischen Organismus 
ein- und unterzuordnen weiß. Selbst ein keimendes Verständnis für den Turmorganis- 
mus macht sich in den eingeschobenen luftigen Galerien, sowie in den größeren Fenstern 
erkennbar. Auc die arcitektonishe Verknüpfung der Turmbauten mit dem Kirchen- 
körper haben die romanischen Baumeister versucht, als sie in der späten Zeit des Stiles 
(in Frankreih, dann in Deutschland) die Westapside ganz fallen und an Stelle dieser 
zwei starke Türme mit dazwischengespannter Vorhalle sich erheben, gegen den lang- 
gedehnten Mittelschiffbau zwei mächtige Vertikale emporsteigen ließen. Und damit 
war erst starke Bewegung in die wuchtige, reich ornamentierte Masse gekommen. Ein 
gerade aufsteigender Westbau mit breitem Portal und zwei massigen Türmen, dahinter 
der breite, verhältnismäßig kurze Mittelbau, dessen Langwände kleine umrahmte Fenster 
beleben, und der von einem kurzen, starken Vierungsturm in seinem Verbindungspunkt 
mit dem bis zur Firsthöhe aufsteigenden Querhaus bekrönt wird. An dieses schließt 
sich östlich das Chorquadrat mit der von Blendbogenstellungen umfaßten und geglie- 
derten Apsis. Wuchtig, majestätisch, ernst-prächtig, malerish belebt — so stellt sich 
das Bild des romanischen Außenbaues reifen Stiles dar. Im romanischen Stil diesseits 
der Alpen fand der christliche Kultus den ersten originalen künstlerischen und ardi- 
tektonishen Ausdruck. 

Gehen wir einige Beispiele auf einzelne Fragen durd, so wird uns St. Michael zu 
Hildesheim (1033 geweiht, 1186 Umbau geweiht) den ersten deutschen, in seinen Einzel- 
heiten nach bestimmten Verhältnissen entworfenen Grundriß einer romanischen Basilika 
aufweisen. Das Mittelschiff zerfällt in drei Quadrate, in dessen Grenzpunkten viereckige 
Pfeiler stehen, zwischen die jedesmal zwei Säulen eingeschoben sind. Breite Neben- 
schiffe, die sih noch nicht zum Haupthause wie 1:2 verhalten, begleiten das Mittel- 
schiff. Im Osten und Westen legt sich je ein Quersciff in der Ausdehnung von etwas 
mehr als drei Vierungsquadraten — dies ist gleich einem Mittelschiffquadrat — an 


St. Michael 
zu Hildesheim, 
1033 (1186). 


das Langhaus. Im Westen 
schmiegt sich zwischen 
Kreuzarm und Apsis — 
die ein Umgang begleitet 
— noch ein recteciger 
Baukörper, zu dem eine 
hohe Treppe hinaufführt, 
als Chorhaus ein; im 
Osten treten die Haupt- 
apsis und zwei kleine 
Nebenapsiden unmittel- 
bar an den Kreuzarm her- 
an. An die Giebelmauern 
der Quersciffe sind 


Treppentürme angebaut, die unten polygon, oben rund sind und den Zugang zu den in 
den Kreuzarmen angeordneten Emporen enthalten. In die Südmauer des Langhauses 
ordnete der Arcditekt zwei Portale an, wie auch im Scheitelpunkt des (westlichen) 
Umganges. Treten wir durch eines dieser Seitenportale in die Kirche, so können 
wir nicht sofort mit dem Blick zum Allerheiligsten, zum Altar vordringen, sondern wir 
fühlen uns durch die den Raumeindruck bestimmenden Mittelschiffquadrate mit den 
rechteckigen Pfeilern in den Ecken und den dazwischen eingeschlossenen Säulen be- 
hindert. Dieser Stütgenwechsel findet seinen Grund in der Erfahrung, daß die dünnen 
Hochwände auf alternierenden Pfeilern mit Säulen größere Standfestigkeit hatten und 
in dem künstlerischen Gegensat (Wölbungsgedanken?). Die Säulen stehen auf zwei 
zurückspringenden Plinten und haben eine attische Basis, deren unterer steiler Wulst von 
„Eckblättern“ eingefaßt wird, 
die offensichtlich den Übergang 
von der viereckigen Platte zu 
dem Rund der Säule vermitteln 
sollen; die schweren glatten 
Säulenstämme verjüngen sich 
nach oben, um breite, gut auf- 
lagernde Kapitäle zu tragen, die 
in der ersten Bauzeit schmuc- 
lose Würfelkapitäleerhielten, in 
der späteren Periode eine phan- 
tastische korinthishe Bildung 
aufweisen. Auf diesen Kapi- 
tälen liegt eine breit ausladen- 
de, statisch vorzüglich erdachte 
Platte, die von beiden Seiten 
die wuchtigen Bogenfüße auf- 


nimmt. Von den Stü u. | 
s , j HiBen & St. Michael zu Hildesheim, Mittelschiff. 
des Mittelschiffes steigt eine (Nach einer Photographie aus dem Verlage von August Lax in Hildesheim.) 


Grundriß von St. Michael zu Hildesheim. 
(Aus Dehio und Bezold: Kirchliche Baukunst des Abendlandes. A.Kröner, Verlag, Stuttgart.) 


gemalte) Vertikale empor, die 
bald ein durh das ganze 
Mittelhaus laufendes Gesims 
erreicht. Der Baumeister ver- 
lieh durch jene Linie in sehr 
geschickter Weise dem Bau 
eine Höhenentwickelung und 
in der Horizontale dem Auge 
gleichzeitig eine angenehme 
Belebung der Sargwand, in 
die dann nur noch oben die 
Fenster einschneiden. Die 
glatte Hochwand blieb der Ma- 
lerei vorbehalten. Eine flache, 


St. Michael zu Hildesheim. 


bemalte Decke liegt den Mau- (Aus Dehio und Bezold: Kirchliche Baukunst des Abendlandes. A. Kröner, Verlag, 
® 


ern auf. Die hohe Treppe 


Stuttgart.) 


im Osten steigert den feierlichen Eindruck und beweist das Vorhandensein einer Krypta. 

Interessanter noch als der Innenbau der Michaeliskirche ist der Außenbau. Zum 
ersten Male sehen wir eine Basilika, die in den zwei quadratischen Vierungstürmen, 
wie in den Treppentürmen starke Lotrechte zu der langen Geraden des Langhauses 
bietet, die zudem noch durch die zwei Quersdiffe wirksam durchschnitten wird, d. h. 
die Aufhebung und rn der tot daliegenden Masse der altchristlihen Basilika 
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hat begonnen. Begeben wir uns bei 
diesem Punkte sofort weiter nach 
Laach, so erkennen wir an dieser 
Abteikirhe im Westen noch in den 
an das Querschiff angelegten Treppen- 
türmen und in dem quadratischen 
Vierungsturme die alte Anordnung, 
in dem zwischen Kreuzarm und Altar- 
haus eingebauten Türmchen und 
dem achteckigen Vierungsturm den 
neuen (Gedanken, die Turmbauten 
fester mit dem Baukörper der Kirche 
zu verbinden. In Speier geht der 
Architekt noch weiter. Alle vier 
Treppentürme sind dem Kircen- 
körper eingegliedert und beide Vie- 
rungstürme achtecig gestaltet; alle 
sechs Türme wachsen weit organischer 
gedacht aus dem Bau heraus, beherr- 
schen und akzentuieren den Bau. Daß 
troßdem ihre Verbindung noc eine 
recht lose ist, daß die Horizontalen 


Speier, 1030 (1159). 


® Grundriß des Domes zu Speier. ® 
(Aus Dehio und Bezold: Kirchliche Baukunst des Abendlandes. 
A. Kröner, Verlag, Stuttgart.) 


noch zu sehr hervortreten, der feste zu- 
sammenfassende Zentralpunkt noc fehlt, 
der Kontrast noch zu stark mangelt, beweist 
Limburg a. d.L. Hier erblicken wir zwei 
mächtige Westtürme mit dem dazwischen- 
gespannten Portal und Giebel, einen adht- 
eckigen Vierungsturm und auf den vier Ecken 
des Hocbaues des Quersciffes je zwei 
kleine Nebentürme, d.h. insgesamt sieben 
Türme. An diesem Bau sind die Westtürme 
wie der Vierungsturm dem Kirchenkörper 
fest, die Nebentürme noc etwas roh ein- 
gefügt. Die Senkrechten haben jett die 
Horizontale der alten Zeit zur Dienerin ge- 
macht, ohne jedoch den kräftigen Rhythmus, 
der in dem egensate dieser beiden be- 
stimmenden Linien liegt, aufzuheben. Aber 
die Vertikale beginnt Älleinherrscherin zu 
werden, sie läßt sih bis in die Helme 
hinein verfolgen. Daß hier fremde, franzö- 
sische Einflüsse sich bereits geltend machen, 
kann uns in diesem Zusammenhang gleich- 
gültig sein. 

Nehmen wir die Verfolgung der Grundriß- 
disposition wieder auf, so lernen wir in 
dem des Domes von Speier das gebundene 
romanishe System im reinen Pfeilerbau 
kennen. Das „Vierungsquadrat“ ist im 
Langhaus sowie in dem einzigen Querschiff 
und in dem Altarhaus zur unbeschränkten 
Herrschaft gelangt. In den Nebenschiffen 
kommen jetzt zwei Quadrate auf ein Mittel- 
schiffquadrat, d. h. auch hier herrscht eine 
klare, in bestimmte Maße gefaßte Anord- 
nung. Die Pfeiler alternieren in dem Sinne, 
daß ein Pfeiler mit starker Vorlage sich mit 
einem, der nur eine schwache aufweist, ab- 
wechselt. Der ganze Grundriß weist demnach 


eine klare, bestimmte Gliederung auf, die zu einem Teil in der Einwirkung der Decke 
auf den Grundriß beruht; denn die Einwölbung erfolgt durch das Kreuzgewölbe, das 
den nach Quadraten eingeteilten Grundriß insofern technisch nicht bedingte, als nur 
das römische, aus der Durchdringung zweier Zylinder erfolgende Kreuzgewölbe ein 
Quadrat verlangt; denn sobald die Kappen nicht als Zylinder hergestellt werden, fällt 
dieser Grund fort. Immerhin muß jene quadratische Grundform den mittelalterlichen 
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Architekten bequemer gewesen sein, 
da wir nur in einem großen Bau, 
der Äbteikirhe zu Laach, ein Ab- 
weichen von der Regel des gebun- 
denen Systems finden. 

Sehrinteressante Beobachtungen 
gestattet weiterhin die Pfeilerstellung. 
Im Seitenschiff wirkt sie als nach dem 
System der Reihung, im Langhause 
als nach dem der Gruppierung ge- 
ordnet. Diese lettere erfolgte da- 
durch, daß, wie bemerkt, aus Rück- 
sicht auf die Wölbung den gleich- 
gestalteten Pfeilern verschieden- 
artige Vorlagen angelegt wurden. 
Die Halbsäulen, die die Quer- oder 
QGurtbogen zu tragen hatten, sind 
natürlich stärker gebildet als die an 
dem Zwischenpfeiler bis zur Höhe 
des Fensters emporsteigenden Vier- 
telsäulen. Jene Halbsäulen und die 
glatten Rücklagen haben also die 
Quergurten wie die Gewölbeanfänger 
und die Schildbogen zu stütsen. Alle 
Vorlagen haben zudem noch den 
Zweck, die Höhenrichtung zu be- 
tonen, den Bau schlank erscheinen 
zu lassen. Sie werden durh die ®& Dom zu Speier. Blick auf den Königscor. ® 
hohen schmalen Arkaden wie durch 
die verhältnismäßig großen, tief eingeschnittenen Fenster unterstütt. Die schmale 
Qurtleiste kommt als hindernde Horizontale nicht in Betracht, im Gegenteil, sie schärft 
das Auge für den Gegensat. Den Viertelvorlagen liegt unmittelbar die Aufgabe ob, 
die umrahmenden Bogen, die links und rechts von dem kapitälartigen Abschluß der 
glatten Rücklagen ausgehen, aufzunehmen; dadurch werden diese großen Fenster 
fester mit der Mauer, mit dem Bauorganismus vereinigt. Diesen Gedanken finden 
wir in interessanter Weise in Mainz unmittelbar fortgeführt. 

Künstlerish noch wirksamer sind Arkadenöffnung und Fenster in den Emporen- 
bauten der Übergangszeit zu einer geschlossenen Einheit verbunden. Am reichsten 
geschah dies in Deutschland zu Limburg a. d. L.; am vorzüglichsten in der Normandie. 
In Limburg sind nur die Pfeiler mit Vorlagen vom Fußboden aufwärts versehen, die 
das hier bereits als Kreuzrippengewölbe gebildete Gewölbe aufnehmen; an den anderen 
Pfeilern steigt die schwächere Dreiviertelsäule, die die Transversalgurte der sechs- 
teiligen Gewölbe zu stütsen hat, erst von der Brüstung der Empore auf. Gleichzeitig 
segen auf ihr, wie auf entsprechenden Vorlagen des Hauptpfeilers, die Schildbogen 
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Frankreich. 


auf, bis an deren Scheitel- 
linie fast die Fenster 
reichen. Unter den Fen- 
stern ziehtsich eine kleine 
Y Galerie (Triforium) und 
darunter wieder eine Em- 
pore hin, die sich in zwei 
von einem Bogen über- 
fangenen Öffnungen zum 
Mittelschiff öffnet; dazu 
gesellen sich die Arkaden- 
bogen, so daß diese drei 
bzw. vier Bogenstellun- 
gen übereinander, wie ich 
cum grano salis sagen 
möchte, eine Einheit bil- 
den. Eben denselben 
systematisierenden Geist 
erkennen wir bei einer 
künstlerischen Analyse 
des Außenbaues. Man 
untersuche daraufhin, wie 
z. B. die Fenster in Spei- 
er umrahmt sind; wie 
die Blendbogenstellun- 
gen, die Plattenfriese an 
den Kölner Kirchen; wie 
die Bogenfriese an Gie- 
beln, Langhausmauerab- 
schlüssen usw. behandelt 
sind. Man wird denselben 
künstlerischen Sinn für 
organish schmucvolle 
Durcharbeitung finden, 
die allerdings in der 
Spätzeit des Stiles dem 
architektonischen Gefüge gegenüber des öfteren zu selbständig wird. 
® 8 8 ® 8 
Während man in Deutschland mit dieser einen Gewölbeart, wahrscheinlich nicht 
einmal ganz aus eigenem Können rang, hatten die französischen Architekten eine 
Reihe von Gewölbelösungen gewonnen. Sie beherrschten selbst bei weiten Span- 
nungen das Tonnengewölbe, sie kannten das Kuppelgewölbe, sie besaßen das Kreuz- und 
bald das Kreuzrippengewölbe, einzeln und mit diesem verbunden den Strebepfeiler und 
den Strebebogen. Sie näherten sich einem eigenen Stile, dem gotischen. 
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® Gotishes System (Kölner Dom). ® 
(Aus Dehio und Bezold: Kirchlihe Baukunst desAbendlandes. A.Kröner, Verlag, Stuttgart.) 
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Auh der Grundriß der 
französishen Kirchen ist 
mannigfach gestaltet; doch 
herrscht vor allem der T-för- 
mige des lateinischen Kreuzes 
— zu dieser Form gehört auch 
der scheinbare Zentral-Kup- 
pelbau zu St. Front in Peri- 
gueux — und der „Kapellen- 
kranz“, jenes prachtvolle Bau- 
motiv, das dann die Gotik 
übernahm und in allen Län- 
dern ausbildete. Es ist ent- 
standen aus dem Umgang, 
den man um die Apsis herum- 
führte und an den man die 
Kapellenreihen (-kränze) an- 
lehnte. Die französischen Ar- 
chitekten dieser Zeit haben 
aber diesen Teil des Grund- 
risses noch nicht mit dem 
Organismus der Kirchenan- 
lage zu vereinen gewußt, ihn 
nur lose angelegt. So ver- 
lockend es wäre, in die fran- 
zösisch-romanische Bauarbeit 
einzudringen, die künstlerisch 
viel reicher als die deutsche 
ist, so muß ich auf diese Äna- 
Iysen verzichten. Wer mir 
bisher gefolgt ist, wird sich 
auch in Frankreich bald zu- 
rechtfinden können. 

Das Kreuzgewölbe, das den 
Franzosen seit den Römer- 


zeiten bekannt geblieben war, hatte von Unbequemlichkeiten in der Praxis vornehmlich 
den Nachteil, daß es zu massiv gebildet werden mußte, verhältnismäßig sehr dicke Mauern 
verlangte und zu einseitig stark nach der Seite shob. Die Erfindung der Kreuzrippe und 
des Strebebogens nebst anschließenden Mauerpfeilern brachte Befreiung aus allen Nöten. 


® 


Bei der Behandlung der Gotik gehe ih noch einmal von meinem Grundsate, 
künstlerische Analysen einzelner Kunstwerke zu geben, ab, um eine Analyse des 


Stiles schlechthin zu versuchen. Der gotische Stil zeigt nämlich in seinen wesent- 
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Grundriß des Domes zu Köln. 


(Aus Dehio und Bezold: Kirchliche Baukunst des Abendlandes. A. Kröner, Verlag, 
® Stuttgart.) 1) 
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Gotisches System. 


lichen Bedingnissen in allen Ländern eine derartig starke Verwandtschaft der Bauten 
miteinander und gestattet verhältnismäßig so geringe Abweichungen, daß eine generelle 
Analyse mit einzelnen kleinen Nebenbemerkungen mir erlaubt erscheint. In der 
Gotik madt sich nämlich Seite an Seite mit dem Architekten der Konstrukteur geltend, 
der den Funktionen der Bauglieder genau Rechnung trägt, die Notwendigkeit, den 
Zweck betont. Daher eine allgemeine Ähnlichkeit der Bauten aller Länder. 

Zunädhst sei das baulihe System als solches kurz erörtert; vorerst das spib- 
bogige Kreuzrippengewölbe. Wie die Rippen entstanden sind, ist heute noch unklar; 
vielleicht aus dem Lehrbogen unter den Diagonalen der gebusten Kreuzgewölbe. 
Jedenfalls sind sie in Nordfrankreih gegen 1140 mit Profilen völlig ausgebildet vor- 
handen (St. Denis); doch müssen wir die Kenntnis davon bis etwa 1100 zurückseten. 
Die Rippen unter den Diagonalen verstärken zunächst gerade da den Querschnitt (an 
der Unterseite der Grate), wo der größte Druck auf das Wölbematerial ausgeübt wird; 
ferner bilden sie ein steinernes Lehrgerüst, gestatten demzufolge eine leichtere Ein- 
schalung (Kappen). Der spitse Bogen hat vor allem den Vorteil, weniger zu schieben, 
den ungeheuren Druck, den das runde Gewölbe in der Mitte auszuhalten hat, durch 
das Herausschneiden dieser Mitte aufzuheben. 

Zu derselben Zeit wie die Kreuzrippe kommt der Strebebogen zur Verwendung, 
dessen Herkunft unbekannt ist. Wie immer der erste Strebebogen entstanden sein 
mag, so will es beinahe scheinen, als habe doch der Querschnitt mit den seitlichen 
einhüftigen Tonnen dabei Hilfe geleistet. Die ersten Strebebogen, die sich noch 
erhalten zu haben scheinen, sind sehr breit im Vergleih zu ihrer geringen Höhe, 
sie sehen wie schmale Tonnenstüke aus (Hasak),. Zum Strebebogen tritt der 
Strebepfeiler. 

Die Anlage in ihrer Gesamtheit gestattet einesteils, alle Gewölbekräfte auf einzelne 
Punkte zu leiten, die ihrerseits durch ein künstliches Kräftesystem gestütt werden, 
andernteils eine ausgesprochene Trennung zwischen konstruktiven und nur raum- 
abschließenden Bauteilen. 

Das Gerüst wird nahezu zum „Fachwerk“, in dessen Fächer sich der aus farbigen 
Gläsern mosaikartig zusammengesetste Bilderteppich des gotischen Kirchenfensters dehnt. 
„Lichtdurchstrahlt spannt er sich zwischen die Wände, immer größere Flächen der- 
selben für sich erobernd, so daß am Ende die Wand fast zu Pfeilern zusammen- 
schrumpft und der Steinbau fast zum Gerüst der farbigen Glaswand wird.“ * 

Der Grundriß und der Hochbau einer gotischen Kirche haben trot aller Verschieden- 
heiten so wesentliche Teile der alten Basilika, der romanischen Kirche beibehalten, 
daß wir ihn berecdtigterweise mit dem dieser Bauwerke in Vergleich seten. 

Der Grundriß der Kirche ist in drei oder fünf Schiffe eingeteilt; an das Lang- 
haus legt sich das nicht mehr einschiffige, sondern oft dreischiffige Querhaus. An das 
Quersciff gliedern sich das mehrjochige Altarhaus und die Apsis an; um diese wird 
der Kapellenkranz mit Umgang geführt. Im Westen werden die mäctigen Turm- 
quadrate mit dem dazwischenliegenden Hauptportal in den Plan eingezeichnet. Jett 
ist vollendet, was der „romanische“ Baumeister erstrebte: vollständiger Zusammen- 


* A. G. Meyer, Eisenbauten. 1907, S. 84. ® 
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schluß aller Teile und gleichzeitig eine vollkommene Harmonie, die aller Willkür 
Schranken setste. Sieht man nämlich etwas schärfer zu, so wird man ein sozusagen 
rechnerisches Moment im gotischen Stil nicht außer acht lassen können, z. B. wie die 
Jochzahl, die Pfeilermasse, die Apsis, die radialen Apsidiolen, die Fensterbreiten u. dgl. 
zueinander gestellt sind. Die Gesetze der statischen Kräfte herrschen und verleihen 
eine höhere Einheit. 

Untersuchen wir den Grundriß auf Einzelheiten, so werden wir gegenüber dem 
der reifen romanischen Bauten, des sogenannten gebundenen Systems, vor allem 
feststellen müssen, daß je einem Mittelschiffrechtecke ein Seitenschiffquadrat ent- 
spricht, daß alle Pfeiler als gleichwertig gezeichnet und die ununterbrocen fortlaufende 
Umfassungsmauer in einzelne Mauerpfeiler aufgelöst erscheint. 

Treten wir durch das westliche Hauptportal in das Mittelschiff ein, so fliegt un- 
aufhaltsam, wie in der altchristlihen Basilika, unser Auge zum Hauptaltar, in die 
Apsis, in den hohen Chor. Und doc, wie verschieden sind die Gebilde, an denen 
es jetzt vorbeieil!! Hier wie dort streben gleichwertige Stüten nach dem Prinzip 
der Reihung empor, aber damals eine Säule und jetzt ein Bündelpfeiler, d. h. ein 
Pfeiler (ursprünglich ein kantonierter Rundpfeiler), aus dessen Kern gewissermaßen 
eine ganze Anzahl stärkerer und schwäcderer, zuerst runder, später immer zu- 
gespitterer Vorlagen, sogenannte junge und alte Dienste, herauswachsen. 

Wenn im romanischen Bau bereits die Pfeiler samt ihren Vorlagen die künst- 
lerische und statishe Aufgabe erfüllten, die Decke mit dem Boden organisch zu ver- 
binden, so kommen sie dieser konstruktiven Verpflichtung in der gotischen Kathedrale 
noch weit ausgiebiger nach; denn die Quergurten, die Schildbogen, die Diagonal-, die 
Transversalrippen werden einzeln von diesen Diensten „getragen“. Im ununterbrochenen 
Spiel eilen die Kräfte von unten nach oben, springen über die Schiffe und jagen 
nach unten, spielen und arbeiten. — Was Jahrhunderte erstrebt haben, eine leichte 
und doc feuersichere, mit dem Baukörper organisch verbundene Decke, ist zum un- 
verlierbaren Eigentum der Baukunst geworden. 

Gefangen von dem Reichtum der Pfeiler, blickt das Auge empor und haftet zuerst 
an den Kapitälen; denn nur leichte, realistisch gebildete Blätter und Früchte umranken 
den oben kelchförmig ausladenden Pfeiler, bevor sich die Vorlagen von ihm im 
schnellen Laufe nach oben trennen, in die Decke eindringen. Sie durchschneiden 
auch nicht mehr die schwere Horizontale der Empore, sondern nur die zierliche niedrige 
Triforiengalerie (oder auch nur ähnlich gebildetes Stabwerk), auf die sich das mächtige 
Fenster aufsegt, das fast den ganzen Raum zwischen Pfeiler und Pfeiler bis in 
die Spite des Schildbogens hinein ausfüllt und nur in seiner Umrahmung einen 
Funktionsausdruc enthält. 

Arkade, durchbrochene, verglaste Triforiengalerie, Mittelschiff-Fenster bilden also fast 
eine einzige Öffnung, die mit schlanker Spite bis zum Gewölbe empordringt, einzig 
durch schwache, verklammernde Horizontalen unterbrochen. Die künstlerische Einheit, 
von der wir bei derselben Gelegenheit in der romanischen Kirche sprachen, schritt 
hier zur Vollkommenheit voran. Der Geist der Schwere, der den romanischen Bauten 
noch anhaftete, ist jett ganz überwunden. Allerdings siegte nun die Höhe völlig 
über die Breite. Die wuchtende Masse überwanden siegreih die Gesete der 
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Konstruktion, die Flut shimmernden Lichtes, die durch die mit Glasmalereien verzierten 
Fenster in die Kirchen fällt, ist die helleuchtende Siegesfahne. Die Fenster selbst 
legen Zeugnis davon ab. In entwickelter romanischer Baukunst erleuchteten sogenannte 
gekuppelte, d.h. durch ein bzw. zwei Säulchen getrennte und durch Bogen verbundene 
Fenster die Räume, jetzt steigt feines schlankes Stabwerk, durch Bogenausschnitte, dem 
sogenannten Maßwerk, verbunden, in den hohen Fenstern empor. Diese zierliche, dem 
Zirkel und seinem Herrschaftsgebiete entnommene ÖOrnamentik belebt die große 
Fläche, shmüct, verklammert, lastet weder noch bedeckt es: selbst hier herrscht die 
Trennung zwischen Funktion und Raumabsdliefßung. Dadurch, daß die Fenster mit 
bunten Scheiben ausgesetzt sind, treten sie den architektonischen Werten des Baues 
bei, schließen den Innenraum nach außen in dem Maße ab, daß sie den Raumwert 
steigern helfen. 

Lassen wir das Auge wieder ostwärts eilen, so überfliegt es das weite Vierungs- 
quadrat, das tiefe Altarhaus, und erblickt einen Kranz von Säulen, auf vieleckiger 
Grundrißlinie aufgestellt; darüber hohe schmale Fenster, dahinter einen dämmerigen 
Gang, dann wieder Fenster, in der Mitte wie rechts und links, d. h. es sieht die Apsis, 
deren Mauern in Pfeiler-(Säulen)stellungen und Fenster aufgelöst sind, mit dem dahinter- 
liegenden Umgang und den radialen Kapellen. Auc hier erhält der Betrachter den 
überwältigenden Eindru&k der Herrschaft des Geistes über die Materie: überall feste 
tragende Glieder, überall luftige freie Öffnungen, mit künstlerishem Empfinden ab- 
gewogene Gegensäte. 

Auf dieser sorgsamen Abmessung beruht auch die Möglichkeit, je nach der Phase 
des Stiles, dem das einzelne Werk angehört, verschiedenartige Dreiecke als Hilfslinien 
einzuzeichnen. Diese Dreiecke scheinen aber nicht Ursache der Harmonie, sondern 
der Folge zu sein. Sie scheinen dadurd zu entstehen, daß alle die in das Auge fallen- 
den Hauptpunkte auf durchgehenden oder parallelen Schrägen angeordnet sind und 
so von selbst auf jedes Auge einen wohltuenden, beruhigenden Eindruck machen. Und 
da alle Richtungsschrägen parallel sind, so entstehen auch ähnliche Dreiecke (Hasak). 

Dieser wundersam geschlossenen, luftigen, leuchtenden Einheit, die den Innen- 
bau einer gotischen Kathedrale auszeichnet, entspricht der Außenbau nicht überall. 
Es tritt hier zu sehr das Geset; hervor. Am besten wirken Apsis und Westfront. 

Der Kirchenkörper erscheint wie umstellt von schweren Pfeilern, von Bogen um- 
klammert, die gegen die Hochschiffwand eine Vorlage stemmen, einen Aufsat (Fialen) 
auf sich nehmen. Sie stüten den Gewölbebau, d. h. sie nehmen den seitlihen und 
den in schräger Linie von oben nach außen verlaufenden Gewölbedruk auf. Sie 
bilden jenes System künstlicher Kräfte, die den Hochbau tragen und abstüten. In 
der ältesten Zeit der Gotik überkräftig, dann in vollendet sicherer Abwägung nach Masse 
wie Dekoration, endlich in nüchterner Notwendigkeit gehalten. Zwischen diese „Pfeiler“ 
sind anderseits die raumabschließenden Teile, die Fenster eingesett; denn fortlaufende 
Mauermassen fehlen bis auf einen niedrigen Sockel so gut wie völlig. Das ruhige 
Bild der fest und sicher von den starken Mauern umschlossenen romanischen Basilika 
ist einer gewissen Unruhe gewichen und es herrscht, trotdem die Konstruktion nur 
ein Mittel war, zur Kunstform durchzudringen, und trot allen ornamentalen Reichtums 
eine etwas kühl wirkende Gesetesgerechtigkeit. 
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Die Schauseiten lassen eben- 
falls den Innenbau klar im 
Äußeren hervortreten. Am 
schärfsten und zugleih am 
künstlerisch vollendetsten in der 
Westfront, denn die Fassaden 
der Querhäuser werden durch 
die Klammern der Strebebogen 
und -pfeiler zu stark in ihrer 
Wirkung beeinträchtigt. 

Im Westen steigen also links 
und rechts von der Portalhalle 
die gewaltigen Turmriesen in 
ständiger Verjüngung, Abstu- 
fung und Durchbredhung der 
Massen empor. Die viereckige 
Basis wird infolge einer Art Ab- 
fasung der Ecken durd Fialen- 
und Nischenwerk immer mehr 
ihres massiven Eindruces ent- 
kleidet, um in Dadhfirsthöhe 
sich in einen achteckigen Bau- 
körper zu verwandeln. In diesem 
schlanken achtekigen Hochbau 
schwingen die Glocken, und auf 
ihn setzen sich acht schräg ge- 
neigte Rippen auf, die nur durchbrochenes Maßwerk verbindet, und die im Treff- 
punkt durch die Kreuzblume zusammengefaßt wie bekrönt werden. 

Noch einmal treten in gewaltiger Höhe über dem Fußboden die bezwingenden 
Gesetse der Gotik auf: Herrschaft über die Materie durch sorgsame Berechnung aller 
wirkenden Kräfte; absolut herrschende Vertikale; Reichtum der Ornamentik, der die 
kühle Gesetmäßigkeit verdecen soll. 

Erinnern wir uns jettt noch einmal der romanischen Westfassade: wie ähnlich und 
wie verschieden erscheint sie der des gotischen Baues gegenüber. Hier wie dort recken 
sih zwei mächtige Turmriesen, dazwischengelagert ruht ein gegiebelter Mittelbau. 
Aber bei der romanischen Kirche bestimmen den Eindruck die Mauermassen, breite 
horizontale Gliederungen, kleine Türen, halbrund geschlossene Fenster oder die kreis- 
runde „Rose“, Der gotishe Turm büßt hingegen, sobald er den Erdboden verlassen 
hat, seine eckige Massigkeit ein. Schlanke, hohe Fenster schneiden in Stockwerkhöhe 
in durch Stab- und Nischenwerk ihrer rohen Körperlichkeit beraubte Mauermassen ein; 
das Achteck besteht eigentlih nur aus Pfeilern, zwischen die hohe, unversclossene 
„Fenster“ eingespannt sind; der Helm ist nur eine Filigranarbeit in Stein. 

Die Vorhalle öffnet sich mit einem breiten, spitz zulaufenden Portal, dessen innere 
Öffnung viel schmäler ist als die äußere, da die Gewände schräge von außen nad 
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innen hin verlaufen. Ein Wimpersg, d. h. ein frei sich erhebender Giebel, dessen innere 
Fläche Maßwerk belebt, schließt das Portal ab und leitet den Blick zu dem spitz- 
bogig gebildeten Mittelfenster über, das seinerseits zu dem spitzen, von einer Kreuz- 
blume gezierten Mittelsciffgiebel die Aufmerksamkeit lenkt. Überall fehlen durd- 
laufende, betonte und betonende Horizontalen — stets herrscht die unaufhaltsam 
emporsteigende Vertikale. 

Dasselbe Prinzip ist an jeder Einzelheit wahrzunehmen; gleichgültig, ob man die 
Entwicklung einer Fiale, einer echten Nische mit eingestelltem Bildwerk, einer Blend- 
arkade, eines Wimperges verfolgt: überall tritt der Vertikalismus, die sorgsame Be- 
rechnung und die danach bemessene Verwendung des Stoffes, die elegante, kühl 
verstandesmäßige Arbeitsweise zutage, die in ihrer seltsamen Verbindung von Realistik, 

Stilisierung und zeichnerishem Kalkül bis in die Kriehblumen auf den Wimpergen 
wahrnehmbar ist. 

Der Dom zu Köln, dessen Anlage uns schon zur Illustrierung des gotischen Bau- Dom zu Köln, 
systems diente, bietet das ausgereifteste Beispiel des mittelalterlihen Kathedralgrund- 1248 (1880). 
risses. Dem fünf- bzw. sechsjohigen Langhause legen sich zwei westliche Türme 
von zwei Joch Tiefe vor; an das fünfsciffige Langhaus gliedert sich ein dreischiffiges 
Quersciff an, ein fünfschiffiges Altarhaus mit Apsis; um das Chorhaupt läuft ein Gang 
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und ein vollendet ausgebildeter Kapellenkranz. Langhaus und Chor (vom Quersciff an 
gerechnet) nehmen den Kreuzarm fast genau in die Mitte, so daß dieser ursprünglich 
(der altchristlichen Basilika) lose angegliederte Bauteil jetzt dem Grundriß völlig ein- 
verleibt ist; auch der Kapellenkranz fügt sich durch den Umgang wie durd die fünf- 
schiffige Anlage des Chorhauptes fest ein. Das Langhaus, im Grundriß für sich be- 
trachtet, ist so kurz geworden, daß es keine langgedehnte bestimmende Horizontale 
abgeben kann, ohne infolge des ungehemmten Blickes auf den Altar die allgemein 
beherrschende Stellung eingebüßt zu haben; endlich sind die Türme durch Tiefe und 
Breite echte Bestandteile des Kirchenkörpers geworden. 

Der Hochbau weist dieselbe konsequente Durchführung des Prinzips auf. Hin- 
sichtlich des Außenbaues sei nur darauf hingewiesen, daß die fünfschiffige Anlage auch 
in der Außenansicht durch die Portal- bzw. Fensteranlage zur Geltung gelangt ist. 

Die Spätgotik, wie wir sie etwa im Berner Münster kennen lernen, kehrte von 
neuem mehr zur ruhigen Massenwirkung zurück. Im Außenbau offenbarte es sich am 
stärksten durch die Wiederherstellung einer durchlaufenden Umfassungsmauer, indem 
man die raumabschließenden Teile bis an die Vorderkante der Strebepfeiler vorschob. 
Im Innenbau äußert sich dieses Streben durd die fast ungegliederten übereck gestellten 
Pfeiler; durch die unbelebten Quersciiffwände, durch die in sich fortlaufenden Stern- 
und Netzgewölbe und dergleichen mehr. 

Die Hallenkirche unterstützte und erweiterte diese Gesichtspunkte. Sie war eine 
Raumdisposition mit der Tendenz der Breitenausdehnung. Ein Dach überdeckte mehrere 
gleich hohe und gleich breite Schiffe, und eine einfache Apsis schloß für gewöhnlich 
das Mittelschiff ab; die Seitensciffe erhielten auch häufiger Emporen. Der stark 
betonte Vertikalismus hatte sich mit dem wieder eindringenden Horizontalismus ab- 
zufinden, ohne daß} deshalb die Grundgedanken der Gotik als Baustil abgeändert wurden. 

Allgemein gesprochen muß man dem gotischen Baustil diesseits der Alpen zu- 
erkennen, daß er im Kerne des religiösen Fühlens seiner Zeit wurzelte und eine 
künstlerisch konforme Aussprache der mittelalterlichen Auffassung vom Christentum war. 
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In Italien, wo sich in der Spätzeit der Gotik bereits ein anderer Stil meldete, 
sind die bestimmenden Gedanken der Gotik nur in sehr abgewandelter Form verwendet 
worden. Wenn schon die romanische Baukunst in Italien bei aller besonderen Schönheit 
oder Eigentümlichkeit einzelner Basiliken es zu keiner stilgerechten Vollendung gebradt 
hatte, so weisen die gotischen Monumente noch weniger die innere Harmonie im Sinne 
dieses Baustiles auf. Denn der Grundgedanke der Scheidung zwischen raumabschließen- 
den und tragenden Bauteilen ist ebensowenig folgerichtig herausgearbeitet wie der 
Vertikalismus, wie die Entmaterialisierung der Masse. In breiter Ruhe, ohne Empor- 
hebung oder starker Gliederung liegen die turmlosen, von kleinen Fenstern belebten 
Basiliken da, nicht unähnlich den altchristlichen Schwestern Den stärksten Unterschied 
findet man in der Aufnahme und Durcbildung der Vierungskuppel, die sehr erhebliche 
Dimensionen erreichen kann, wiez.B. an der Basilika St. Maria del Fiore (Dom) zu Florenz. 
Die Konstruktion dieser Kuppel ist, gleich der Umrißlinie, durchaus gotischer Anschauung 
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entsprechend erdacht — in dieser Ausdehnung auf den Kuppelbau hat die Gotik in Italien 
allerdings eine große Erweiterung ihres Herrschaftsgebietes erlangt. 

Der Innenbau weist ebenfalls nicht die für die Gotik charakteristischen Pfeiler, die 
Höhenentwicklung, die starke Beleuchtung, die Ornamentik und dergleichen mehr auf. 

Die Italiener haben die gotische Architektur stets als eine fremde betrachtet. Die 
kuppelbekrönte Basilika der Renaissance ist im Grunde nichts anderes als das in seinen 
Formen reinere und bereicherte altchristliche Gotteshaus. Deshalb konnte sie auch 
nur in Italien ihre Blüte erreichen und erst in einer späteren Verbindung mit gotischen 
Baugedanken in den Ländern diesseits der Alpen Aufnahme erlangen, 
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Hagia Sophia, 
532. 


Il. DIE ALTCHRISTLICHE UND DIE MITTELALTER- 
® ® LICHE KUPPELKIRCHE ® ® 


er Kuppelbau ist jedenfalls eine Erfindung des Morgenlandes. Es hat 

auch sicher einige Berechtigung zu sagen, daß der altchristliche Kuppelbau 

seine stärksten Wurzeln in diesen Gegenden, vielleicht schärfer umrissen 

in Klein-Asien, Syrien besitt. Ohne die Vorstufen, die zur Hagia Sophia 

führten, zu analysieren, sei sofort zur Untersuchung ebendieses Werkes 

der Baumeister Anthemios von Tralles und Isidorus von Milet, das sie 
532 bis 537 zu Konstantinopel erbauten, übergegangen. Der Grundrif; ist unter Zugrunde- 
legung des gleichschenkeligen griechischen Kreuzes mit einer Apsis an der östlichen 
Seite angeordnet. Ein mächtiges Quadrat liegt in der Mitte, südlich und nördlich von je 
einem Seitenschiffe begleitet, d.h. es wurde eine Art Verbindung der Zentralkuppelkirche 
mit Mittel- und Seitenschiffanlagen erstrebt. Der Innenbau wirkt insofern auf den Ein- 
tretenden ähnlich wie der einer altchristlihen Basilika, als die aneinandergereihten, zum 
großen Teile aus alten Tempeln stammenden Säulen zwischen den östlich und westlich 
anstoßenden Kuppelpfeilern das Auge in ähnlicher Weise wie die Säulenreihen in der 
Basilika leiten. Trotzdem ist diese Hinführung nicht derartig autoritativ hier wie dort. 
Die mächtigen Tragepfeiler, die Tragebogen der Kuppel, diese selbst beanspruchen das 
Auge in viel zu starkem Maße. Diese über und nach allen vier Seiten gespannten 
Tragebogen — deren Gleichwertigkeit im Inneren übrigens, wie die Vergleichung der 
Pfeiler zeigt, nur durch eine Scheinarcitektur erzwungen werden konnte — werden 
mit dem kreisrunden Kuppelfuße durch sphärische Dreiecke, Pendentifs oder Zwickel 
genannt, verbunden. Auf dem Kuppelfuße liegt die aus dem Halbkreis genommene 
Calotte, von vierzig Fenstern am Fuße zerschnitten. Der Seitenschub der Kuppel wird 
östlich und westlich zunächst durch je eine Halbkuppel, die sich gegen die Haupt- 
kuppel stemmen, aufgenommen, dann von dort einerseits auf ein System von je 
drei kleinen Halbkuppeln in den Ecken, anderseits auf die Apsis bzw. die Frontwand 
übergeführt. Nördlih und südlich trogen dem Druck der Kuppel mächtige Pfeiler 
bzw. die durch Gewölbe mit diesen verbundenen und durch Streben abgesteiften 
Außenwände. 

Der ganze Innenraum wird durch die Zentralkuppel mit ihrem Gefolge beherrsdt; 
denn nirgends wird dieser Zusammenhang an der Decke gestört, weder durch stark 
zerschneidende Glieder, noch durch Niveauunterschiede. Ebensowenig treten an anderen 
Punkten im Hochbau einzelne Architekturteile derartig heraus, daß sie die Aufmerksamkeit 
beanspruchen; allerdings auch ohne genügende Betonung der organischen Form. Ver- 
einigen wir hiermit die selten fein abgewogene Beleuchtung, so ist es erklärlich, daß der 
Innenraum der Hagia Sophia eine Raumwirkung hervorruft, die ihm hinsichtlich des Ein- 
druckes der Mädhtigkeit im Grunde gar nicht zukommt; denn die Abmessungen dürfen 
keineswegs als besonders große bezeichnet werden. Auch die Emporengalerie stört 
in keiner Weise die baulihe Harmonie; ebensowenig die schwad reliefierte oder glatte 
Ornamentik, die entweder in fein getönter Steininkrustation besteht oder sich aus 
netzartig die Kapitelle überziehenden, steifen, spiten Blattmustern oder Flechtwerk 
zusammensetst. Der lebendige Schwung fehlt allerdings der rein dekorativen Ornamentik 
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wie der Zeichnung der 
Säulen. Die Innende- 
koration vervollständig- 
ten die heute fast völlig 
verdeckten Mosaiken. 
So leicht und har- 
monisch der Innenraum 
sich darstellt, so schwer- 
fällig und derb gruppiert 
sich der Außenbau; das 
Material tritt in seiner 
Zweckmäßigkeit ganz 
unverhüllt zutage. Die 
innere Raumgliederung 
wird aber im Äußeren 
klar zum Ausdruck ge- 
bracht. Auf allen Seiten 
wird von denniedrigeren 
Anbauten das Auge hin- 
aufgeleitet zuder madt- 
voll herrshenden Kup- 
pel; gleichzeitig tritt die 
Längsrichtung, obgleich 
der Bau beinahe ein 
Quadratbildet, durchdie 
Vorlage der östlichen 
und westlihen Halb- 
kuppeln kräftig hervor. 
Fenster beleben die 
Mauerflähen in den 
einzelnen Stockwerken 
und deutenauchhierden 
Hochbau an. Leider wird 
der Zusammenhang der 
Kuppel mit den tragen- 
den Teilen nicht überall 
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® 


(Aus Dehio und Bezold: Kirchliche Baukunst des Abendlandes. A. Kröner, Verlag, Stuttgart.) 


sichtbar und die schöne halbrunde Kalotte durc die zur Belastung verwendeten Gewände 
der vierzig Fenster zu sehr bedrückt, um zur völlig freien Wirkung zu gelangen. 

Als nächster Kuppelbau nimmt der Dom zu Aachen, das Werk Odos von Met 
(796 bis 804), unsere Aufmerksamkeit in Anspruh. Der Bau hängt entweder von 
St. Vitale in Ravenna und dem alten Dom zu Brescia oder von einem zwischen beiden 
stehenden Bauwerke ab. Ein achteciger, zweigeschossiger Emporenbau wird von einem 
Sechzehneckk umsclossen; an eine Schmalseite legt sich östlich eine Apsis an. 
unteren Umgang überdeckt ein vierkappiges Kreuzgewölbe über Quadraten, den oberen 
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Den 


Dom zu Aachen, 
796 bis 804. 


Aquitanische 
Kuppelkirchen. 


St. Front zu Peri- 
gueux, Anfang des 
12, Jahrhunderts. 


wölben halbe steigende 
Tonnen ein. Mit dieser 
letteren Anlage wollte der 
Baumeister in richtig ge- 
dachter Weise dem Schub 
des aus acht Kappen zu- 
sammengesetten Kloster- 
gewölbes über dem Okto- 
gon begegnen. Allerdings 
seen die aussteifenden 
Tonnen nicht an der Kuppel 
selbst, sondern schon un- 
terhalb des Tambours an, 
vermindern also nur die 
Höhe der umzuwerfenden 
Tambourwand. Diesen 
Tambour hat der Meister 
zur weiteren Sicherung mit 
Strebepfeilern versehen, 
die ihrerseits auf den Rän- 
dern der steigenden Ton- 
nen aufsiten. Zwischen 
diesen Streben sind die 
Fenster eingebrocen. 
Der Querschnitt des 
Aachener Münsters zeigt 
eigentlich sämtliche Teile 
eines überwölbten Mittel- 


| Ä | öl- 
® Grundriß von St. Front zu Perigueux. ® schiffes mit Strebegew 
(Aus Dehio u. Bezold: Kirchl. Baukunst des Abendlandes. A. Kröner, Verlag, Stuttgart.) ben (-bogen), Strebepfei- 


lern und Emporen in ver- 
ständlicher und verständiger Anordnung. Am Außenbau fällt vornehmlich das gewaltige 
Portal mit darüber gelagertem Glockenhaus zwischen zwei Treppentürmen auf. Die 
erste Bildung dieser Art, die in Deutschland weithin Schule machte. 

Der Kuppelbaugedanke tritt im späteren Mittelalter an großen Monumenten ziemlich 
gleichzeitig diesseits wie jenseits der Alpen von neuem auf. In den aquitanischen 
Kuppelkirchen Frankreichs, in Italien in San Marco zu Venedig, zu Pisa. 

Die aquitanischen Kuppelkirchen weisen im Grundriß ein lateinisches Kreuz auf, 
dessen langer Schenkel mit einer Reihe von Kuppeln überdeckt ist. Die Kuppeln 
ruhen auf vier Tragebogen und einem Kuppelfuße, dessen Rund aus dem Quadrat durch 
Auskragung horizontaler Lagerfugen gebildet wird. Ihre Last wird von Pfeilern und 
den Umfassungsmauern getragen. In der großartigsten Kirche dieser Bauschule, in 
St. Front zu Perigueux, erreichte der Künstler durch die wohlabgewogenen und mächtigen 
Verhältnisse eine sehr bedeutende Wirkung, aber eine gewisse Massigkeit in der Material- 
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Innenansicht der Hagia Sophia zu Konstantinopel. 


San Marco in 
Venedig, 830 (1094). 


wirkung hat er nicht überwin- 
den können. Änstatt des Rund- 
bogens der übrigen romani- 
schen Bauten herrscht hier der 
Spittbogen. Im Außenbau er- 
heben sich die verhältnismäßig 
niedrigen Kuppeln frei über die 
Mauern, ohne infolge der Fülle 
koordinierter gleichwertigerBil- 
dungen bedeutsam wirken zu 
können. 

San Marco in Venedig, 
ursprünglich eine dreischiffige 
Basilika, wurde nach der Mitte 
des 11. Jahrhunderts in un- 
mittelbarer Anlehnung an die 
Irenenkirche in Konstantinopel 
als Zentralbau über dem grie- 
chischen Kreuz erbaut, im 
Westen, Norden und Süden 
mit einem Umgang umgeben; 
östlih scließt sich eine 
Apsis an. 

Nah dem Durcschreiten 
der von kleinen Kuppeln über- 
decten Vorhalle blicken wir in 
einen Raum, der von einer 
Mittelkuppel und vier über den 
Kreuzarmen aufgeführten fast 
gleichwertigen Kuppeln einge- 
deckt ist und einen gewissen basilikalen Charakter hat. Der Bau überrascht deshalb 
und infolge der Bildung der Pfeiler durch die geringe Weiträumigkeit. Die Pfeiler 
sind nämlich nicht als kompakte Massen, sondern als Gruppen von Pfeilern ge- 
bildet, die durch Bogen verbunden sind. Die gegenseitigen Abstände der zu einer 
Komposition vereinigten Pfeiler sind nahezu gleih der halben Spannweite der 
Kuppeln. Den zwischen ihnen gelegenen Raum überwölbt jeweilig eine kleine Kuppel. 
Die einander gegenüberliegenden Pfeiler verbinden Tonnengewölbe, die als Gurtbogen 
den auf sphärischen Zwickeln nach byzantinischer Art errichteten halbrunden Kuppeln 
ein viel zu schwerfälliges Auflager bieten. Die schweren Kuppelpfeiler, die dazwischen- 
gestellten Säulen, die auf diesen Stüten lagernden Galerien bilden eine Art Seiten- 
schiff. Die Beleuchtung durch die Fenster im Kuppelfuße ist mangelhaft. Die Orna- 
mentik, sowohl die farbige Steininkrustation der unteren, die mosaizierte der oberen 
Partien, wie die skulpierten Arbeiten atmen keine lebenswarme Eigenart, erscheinen 
als kalt, abgezirkelt. 
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Dicilized by Google 


. —— Zu 
.) _— 
» — 
Br 
a 


_ 
e 
i 


\ NE ei | 
e — 5 v 
U co ’ 


® Außenansicht von San Marco zu Venedig. ® 


Der Außenbau ummantelt durch Vorhallen den Innenbau, dessen Gewölbedruc 
die durh Wölbungen miteinander verbundenen Strebepfeilermassen, die tiefe Nischen 
zwischen sich einschließen, aufnehmen. Der Außenbau besticht beim ersten Anblick 
durch die Vermengung fast aller denkbaren arcitektonischen Formen, von der roma- 
nischen Zeit bis in die späte Renaissanceperiode hinein, durch die reiche Gold- und 
Farbenwirkung; bei genauerem Zusehen wird aber niemandem die Unruhe, die un- 
genügende Übereinstimmung der Disposition des Innen- und Außenbaues und die fast 
zu starke Zurückdrängung der fünf koordinierten Kuppeln entgehen. Immerhin soll 
nicht übersehen werden, daß trotz aller Ausstellungen zum ersten Male versucht wurde, 
den Außenbau, der durch die Kuppel- und Gewölbeanlage des Innenbaues bedingt 
wurde, künstlerisch auszugestalten. 
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Katabomben. 


II. DIE MALEREI VON DER ALTCHRISTLICHEN ZEIT 
BIS ZUM SCHLUSSE DES 16. JAHRHUNDERTS 


ie altchristlihe Malerei geht ebenso wie die Architektur und Plastik auf 

die antiken Traditionen zurück: Technik, Naturauffassung und Formgefühl 

sind dieselben; auch werden nach erfolgter Umdeutung viele heidnische 

Typen von den alten Christen verwendet. Die gewaltige eigene Arbeit 

bestand darin, daß eine ganze Reihe neuer Stoffe und Vorstellungen 

aus der Bibel, der Legende, der Tradition und sonstigen christlichen 
Akten künstlerisch geformt und fixiert werden mußten. Diese Umdichtung, Um- 
prägung und Neuerfindung der Darstellungskreise zeugt von der großen schöpfe- 
rischen Kraft, die in der alten Welt unter dem Walten des christlihen und kirdh- 
lihen Geistes als des Sauerteiges trot allen Verfalles und scheinbar greisenhaften 
Aussehens lebte und wirkte. 

Die Hauptstätte dieser Tätigkeit haben wir in den seit 564 bzw. 756 verlassenen 
Katakomben zu suchen. Die wichtigsten sind die, die aus den ersten Jahrhunderten 
stammen, besonders die der Priscilla, Domitilla, des Callistus, der Lucina. Die Male- 
reien wurden mit Wasserfarben auf trockenem Kalke ausgeführt (al secco). 

Neben den vielen symbolischen Zeichen, den rein dekorativen Malereien treten 
bereits frühe Figurenmalereien auf. Als vornehmlich beliebt erscheinen die Darstel- 
lungen des jungen Hirten und Orpheus. Beide Figuren finden ihre mittelbaren Vor- 
läufer in antiken Vorbildern: der gute Hirte im Widderträger Hermes, dem Schut- 
gotte der Herden, und in Orpheus, dem Sänger, der hier nur als eine Hindeutung 
auf die alles zwingende Macht der christlihen Lehre betrachtet werden soll. 

Außerdem tritt aber auch Christus selbst schon auf. Er wird, in Anlehnung an 
jugendliche Heroengestalten, als junger Mann, mit kurzem Haar, ohne Bart gebildet; 
Maria als eine römische Matrone, gewöhnlich mit betend erhobenen Händen. Im 
antiken Philosophentypus, ohne besondere Attribute, erscheinen die Apostel. Für 
Petrus und Paulus wurde bald schon ein spezieller Typus herausgearbeitet. Der 
erstere erhielt krause Haare und einen kurz geschorenen Vollbart, im einfachen 
Gegensatse dazu Paulus schlihtes Haar und einen langen Bart. 

Als Bekleidung dient gewöhnlich die römische Tunika mit umgeworfenem Pallium 
und Sandalen. Erst seit dem 4. Jahrhundert kommt der ebenfalls der Antike ent- 
lehnte Nimbus — seit Alexander für Himmelgottheiten, später auch für Herrscher 
gebräuchlich —, zuerst für Christus, auf, in dessen Nimbus gewöhnlich das Kreuz hinein- 
gezeichnet wird. Die Szenenbilder wählten die Künstler natürlih aus dem Alten und 
Neuen Testamente aus. Die Deutung muß nicht als eine wörtliche, sondern als eine 
symbolische erfolgen. Der Sündenfall weist z. B. auf die menschlihe Sündhaftigkeit 
hin; Noah, aus einem Kasten mit offenem Deckel hervorragend, die Taube mit den 
Ölzweigen in den Händen, erscheint als Sinnbild des durch die Taufe gewährten 
göttlichen Friedens; im Hinblick auf die Taufe wird auch Moses das Wasser aus dem 
Felsen schlagend dargestellt; Jonas, vom Walfisch ausgespuct, muß als Symbol für 
die Auferstehung Christi gelten; Jonas unter der Kürbisstaude, auf den Untergang 
Ninives vergeblich wartend, gleiht dem Menschen, der über Gottes Fügungen murrt; 
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Abraham, im Begriffe, Isaak zu 
töten, ist für Christi Opfertod 
gesett; die drei Jünglinge im 
Feuerofen versinnbildlichen die 
Hoffnung auf göttliche Hilfe in 
der Bedrängnis und dergleichen 
mehr. 

Der künstlerishe Wert all 
dieserMalereien istdanacheinzu- 
schäten, daß die Kompositionen 
mehr oder weniger eigenes Qut, 
die verwendete Formensprache 
aber die übermittelte ist. Sie 
muß als eine geringe, hand- 
werksmäßige bezeichnet werden 
und bedarf keiner Erläuterung. 


ee 8 ® 
Anders liegt die Sache bei 


der Miniaturmalerei; denn 
es läßt sich nicht in Äbrede 
stellen, daß die altchristliche 
Buchmalerei in Italien wie in 
Konstantinopel bzw. im Orient 
gute, zum Teil vortreffliche 
Arbeiten nach Komposition wie 
Formengebung und Tecnik 
(Decfarben)hervorgebracthat. ® Fresko aus den Katakomben. ® 
Allerdings bleibt auch für diese 

Arbeiten der Anschluß an eine überkommene künstlerische Auffassung bestehen und 
fehlt in diesem Hinblick das schöpferishe Moment. Da dieses Gebiet einigermaßen 
außerhalb des Rahmens eines „Handbuches“ liegt, möge es an diesen zwei Worten 
genügen. 

Die Formenanschauung wie die Technik der Miniaturmalerei diesseits der Älpen, die 
für uns hier nicht vor der Zeit Karls des Großen beginnen kann, wächst aus der antik- 
altchristlichen heraus. Die karolingische Epoche der Kunst bezeichne ich, wieher gebracht, 
als eine Hofkunst, der gute ehrliche Arbeit, namentlich auch bald auf dem Gebiete der 
Porträtkunst, nachgerühmt werden kann. Am lehrreichsten sind aber die Werke, in 
denen jene überlieferten Tendenzen verblassen und das Tagesleben seiner lebens- 
vollen Wahrheit hineingreift, wie z. B. im Psalterium aureum (Ende des 9. Jahrhunderts) 
zu St. Gallen. Insbesondere regte die Schilderung der Kämpfe Davids zu Betrachtungen 
an. Werfen wir einen Blick auf den Auszug des Heeres, so werden wir überrascht 
sein von der frischen Gestaltungskraft, der guten Beobachtung, insbesondere der 
Haltung und Bewegung der offenbar nach dem Leben gemalten Reiter, wie endlich 
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Miniaturmalerei 
(altchristliche). 


Miniaturmalerei 
(mittelalterliche). 


Les tres riches 
heures. 


durch die sorgsame und genaue Wiedergabe der Bekleidung, der Waffen, des Feld- 
zeichens. Änderseits malte der Maler ruhig die Pferde rot, violett, gelb, blau, ob- 
wohl er natürlich wußte, daß er damit von der Wirklichkeit abwich. Hier ging einfach 
die Freude an der Farbe mit ihm durch. Daß die Zeichnung fehlerhaft wie die mehr 
lavierende Malerei mit ungebrochenen Farben angewandt ist, bedarf ebensowenig einer 
Betonung, als daß dem Maler jede perspektivische Aufgabe mißglückte, z. B. die Kopf- 
wendungen, deren Motivenreichtum anderseits sehr anzuerkennen ist. Die im weiteren 
Sinne künstlerischen Qualitäten, insbesondere die kecke und keineswegs mißlungene 
Schilderung der erlebten Gegenwart, werden durch diese Mängel nicht beeinträchtigt 
und dürfen die Basis für eine künstlerische Analyse abgeben. 

Bei weitem nicht so unmittelbar aus der täglihen Umgebung der Form nad 
geschöpft, im Gegenteil unter starker Anlehnung an altchristliche Gepflogenheiten ist das 
berühmte Evangeliar aus Echternach (983 bis 991) gemalt, das aber nach einer anderen 
Seite eine Analyse fordert: nach der der Bewegungsmotive. Die so sinnfällige, fast 
drastische Erzählungsweise des frühen Mittelalters fand in dieser Buchmalerei einen 
charakteristischen Ausdruck. Man betrachte daraufhin z. B. das Blatt, auf dem die 
Parabel vom Gastmahl geschildert wird. Mit welhem Nachdruck fordert der Diener 
die vornehmen (eladenen auf, ihre Zusage zu halten, und mit wie ernstem Bitten 
— beide Hände geöffnet — ladet er dann die Elenden und Kranken ein; ander- 
seits wie drastisch sind die Gebärden der Äntwortenden, z. B. des Mannes, der zu 
seinem Landhaus eilt: „Dahin muß ich gehen, kann nicht kommen.“ Der Mann bei 
den Kühen antwortet offenbar weniger ruhig und höflich, während der Reiter mit der 
jungen Frau auf dem Sattel vor sich nichts zu sagen, aber nach seiner Kopfbewegung 
recht verständlich zu denken scheint. Und dann wiederum die Bewegungen der Lahmen 
und Elenden! Wie geschickt sind die körperlichen Erscheinungsformen des jeweiligen 
Leidens und der Eifer, voranzukommen, das schüchterne Zusammendrängen am Tische 
des vornehmen Mannes und dessen derb-frohe Bewillkommnung in stets bezeich- 
nender Art gekennzeichnet — selbstverständlich ungeschickt im einzelnen und ohne 
Mienenspiel. Der Maler wünschte auch den Ort zu veranschaulichen und verwendete 
in interessanter Art eine phantastische Bergkulisse, die aber völlig ihren Zweck erreicht; 
allerdings darf hier das Wort „künstlerisch“ nicht ausgesprochen werden. 

Die weitere Entwicklung der Miniaturmalerei geht vor allem auf diesem Wege, auf 
dem der Charakteristik, voran, bis vornehmlich in Frankreih, am Niederrhein und in 
den Niederlanden die Technik ebenfalls vervollkommnet wurde. Und zwar müssen 
wir diese künstlerishe Arbeit im wesentlichen als eine bodenständige bezeichnen, 
ohne deshalb eine gewisse spätere Einwirkung von Italien (Avignon) zeitweise und 
stellenweise in Abrede zu stellen; allerdings erscheinen die avignonesischen Einflüsse 
noch sehr fragwürdig. 

Des historischen Zusammenhanges und ihres hohen künstlerischen Wertes wegen 
sei eine Miniatur aus den „Tres riches heures“ des Herzogs von Berry analysiert, die, 
jedenfalls im zweiten Jahrzehnt des 15. Jahrhunderts vielleicht von den Gebrüdern 
Hennequin und Hermann von Limburg gemalt, von Cöne (?) gezeichnet sind. 

In der Mitte eines Reiterzuges von Damen und Herren reitet der Herzog von 
Berry unter Voranreiten eines Musikerkorps von rechts her an der Lisiere eines Waldes 
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hin, über dessen Wipfeln eine turm- 
reiche Stadt sichtbar wird. Es ist ein 
wirkliches Miniaturgemälde, in hellen, 
wenig gebrochenen, warmen Farben 
gehalten und sorgsam ausmodelliert. 
Die Komposition ist in ein etwas über- 
höhtes Quadrat zusammengedrängt — 
nach Maßgabe des gotischen Vertika- 
lismus. DieEinzeldarstellungleidet an 
dem gewöhnlichen Fehler der Minia- 
turen: das Detail peinlich genau zu be- 
handeln und die größeren Flächen 
wegen ihrer positiven Kleinheit zu 
wenig durchzuarbeiten. 

Die Aufgabe des Malers bestand 
darin, die starke Bewegung in diesem 
Reiterzuge fröhlicher, reich gekleideter 
Männer und Frauen zu schildern. In 
die Mitte der Komposition stellt er 
im Profil den in ruhigem Ernste ge- 
radeaus blickenden Fürsten, etwas 
zurück und neben ihm eine Dame 
auf einem Schimmel; damit hatte der 
Künstler einen Zentralpunkt erhalten, 
mit dem er die übrigen, selbst die 
Musiker, in eine äußere oder innere 
Verbindungsette. Zweifelsohnetreten 
hie und da störende Gleichklänge auf, 
macht sich Schematismus in den Ge- 
sichtszügen — trotz des guten Porträts ® Les tres riches heures. ® 
des Herzogs — und bei Darstellung 
der Pferde bemerkbar, aber anderseits auch eine große Menge von echt künstlerischen 
Gesichtspunkten, wie in der steigenden und fallenden Linie der Kopfhöhen; in der 
verschiedenen Musterung der zueinander in Kontrast gesettten Gewänder oder in den 
gegensätlichen Bewegungen innerhalb der einzelnen Gruppen, wie der Musiker, in der 
der Reiter rechts am Bildrande, in dem sprengenden, in dem sich umschauenden 
Reiter, dem Herzog und der Fürstin u. dgl.m. Auch der Hintergrund, der einfache 
grüne Ton des sehr schematisch behandelten Waldes, des blauen Himmels mit den 
feinen weißen Wolken war für die in allen leuchtenden Farben und funkelndem Ge- 
schmeide gekleidete Kavalkade vortrefflich gewählt. Am wenigsten gelang es dem Maler, 
die Raumtiefe zu erzwingen. Er ordnet die Gründe nicht hintereinander, sondern 
übereinander an. In diesem Hinblick sind die Farben zu wenig nuanciert. Die 
Figuren kleben ferner auf- und aneinander, lediglich die mit Verständnis gewählten Über- 
schneidungen, die aus und in den Raum leitenden Wendungen der Menschen und Tiere, 
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Mittelalterliche 
Wandmalerei. 
Profane Malerei. 


Religiöse 
Malerei. 
Oberzell auf der 


Reichenau, 
985 bis 990. 


besonders die beiden Rückschieber, der Reiter und die Reiterin im Vordergrunde, 
helfen einen gewissen Raumeindruck hervorzurufen; auch soll eine Art empirischer 
Beobachtung und Wiedergabe der Luftperspektive, z. B. im Stadtbilde, nicht verkannt 
werden. 

Mit Malereien dieser Art gelangen wir bereits zu Gemälden im engeren Sinne 
des Wortes, in denen die Weiterentwicklung der Malerei zu verfolgen ist. 


® 8 8 8 ® 


Das zweite große Gebiet der Malerei im Mittelalter war die Wandmalerei. 

Die Wandmalerei zerfällt in eine profanen und in eine religiösen Inhaltes. 

Von den Fresken ersterer Art sind naturgemäß nur die aus jüngerer Zeit erhalten; 
wir wissen aber von ihnen seit der Regierungszeit Theoderichs des Großen. Er hatte in 
Palaste zu Monza Szenen aus der Geschichte der Langobarden nach dem Vorbilde 
antiker Kaiserpaläste malen lassen. In den Pfalzen Karls des Großen und Ludwigs 
des Frommen war die Weltgeschichte bis zur Kaiserkrönung von 800; in der Pfalz 
Heinrichs I. zu Merseburg der glorreihe Sieg über die Ungarn (933); im Valkhofe 
zu Nymwegen der Trojanische Krieg und die Heerzüge Alexanders des Großen gemalt 
u. dgl. m. In dieses Gebiet gehört auch das noc erhaltene Fresko im Dom zu Münster, 
auf dem dargestellt ist, wie Friesen dem Patron des Domes zum Zeichen der Unter- 
werfung Geschenke darbringen (etwa 1270). Besonderes Verständnis zeigte der Maler 
für die Komposition, die sih nach Art der romanischen Raumanschauung der Breite 
nach bei geringer Höhe ausdehnt. Der Maler ordnet in der Mitte St. Paulus als Patron 
des Domstiftes, rechts und links von diesem, aber durch einen Zwischenraum getrennt, 
zwei Geistliche, die die Landleute auf den Patron hinweisen; rechts und links von jenen 
knien zwei Vornehme, so daß diese mit Paulus die Figur eines Dreiecks bilden. Dann 
verteilt der Meister die in der Tracht ihrer Zeit gekleideten Friesen auf vier Gruppen 
und gliedert diese derartig, daß er jeweilig drei Figuren zusammenstellt, auf der linken 
Seite noch eine siebente als Mittelpunkt, auch läßt er an den Ecken dieser Gruppen 
jedesmal eine Gestalt ganz hervortreten und benutt die dargebotenen Tiere (Odhse, 
Pferd) und jene Knienden als Rückschieber. Auf diese Weise ist eine mit einer ge- 
wissen künstlerischen Einsicht geordnete Komposition entstanden, die im einzelnen 
bereichert wird durch die sehr achtbare Fülle von Bewegungsmotiven — besonders in 
Kopf- und Händehaltung. Ob der Maler eine Charakteristik der untersetsten Männer 
versucht hat, kann heute nicht mehr beurteilt werden. Da die Tracht so genau kopiert 
wurde, läßt sich aber eine gewisse Charakteristik vermuten. 

Weit überlegen an Zahl wie Güte, soweit wir heute noch urteilen können, sind 
die Wandmalereien religiösen Inhaltes. Fresken dieser Art besitzen wir seit dem 
Schlusse des 10. bzw. dem Beginne des 11. Jahrhunderts (etwa 1000). 

Diese in Deutschland erhaltenen ältesten Wandmalereien, die zu Oberzell auf der 
Reichenau, schuf ein Maler, der mit den altchristlihen Typen, altchristlihen Gruppen- 
bildungen und Szenenanordnungen vertraut war, aber ohne ihnen, wie wir sehen werden, 
sklavisch zu folgen. Diese Fresken sind für uns ein interessanter Beleg dafür, daß 
die frühmittelalterlihen Maler bei den überlieferten religiösen Szenen nicht in erster 
Linie darauf ausgingen, neue Motive zu finden, darzustellen, sondern die alten in 
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eigenartiger Weise | 
künstlerisch neu zu 
beleben, zu ge- 
stalten. In diesen 
Oberzeller Fresken | 
herrscht vornehm- || 
lich als persönliches |' 
Besittum des Malers |! 
derstetsdemMotive |! 
entnommene, groß |! 
gesehene iestus, 
der in zwar pri- 


mitiver, aber in Fresko aus der St. Georgskirche auf der Reichenau: Erwecung der Tochter des 
sich überzeugender Synagogenvorstehers. 


Weise zum unge- ® (Nach Kraus, Wandgemälde zu Oberzell-Reichenau. Freiburg, Herder.) ® 
schwäctten Ausdruck gebraht wird... Man untersuche darauf z. B. das Bild „Die 
Auferweckung der Tochter des Synagogenvorstehers“. Vor einer Stadtmauer steht 
auf der rechten Bildseite der Heiland, gefolgt von drei Jüngern, und streckt die 
Rechte beschwörend gegen das Bett aus, auf dem die Tochter des Synagogenvor- 
stehers liegt; auf der linken Bildseite erblicken wir abermals den Heiland, nadı be- 
liebter Weise, zwei Szenen auf einer Bildtafel zu vereinigen, wiederum von drei 
Aposteln gefolgt. Er wendet sich gleichfalls segnend einer Frau, vielleicht der blut- 
flüssigen, zu, die zu einer Tür hereintritt. Übersichtlich sind die Gruppen auseinander- 
gehalten; denn der Künstler differenzierte die beiden Heilandgestalten, die zur Rechten 
das Bild beherrschen sollen. In der Komposition des Bildes fällt als wichtig der Versuch 
einer malerischen Tiefenwirkung auf, die der Künstler durch wenigstens zeichnerisch 
unterschiedene Pläne andeutet, ohne allerdings zu einem nennenswerten Resultat zu 
gelangen. Das Streben geht in allererster Linie auf überzeugende lebhafte Wahrheit 
aus. Und trot aller Typik versinnbildlichte der Maler diese die charakteristischen Einzel- 
heiten sowohl in der Haltung, den Gesten der einzelnen Personen wie in den Einzel- 
zügen, z. B. in dem Apostel jedesmal hinter dem Heiland, in der bittenden Kranken. 
Das ist echte künstlerische Kraft im Gewande geringen Könnens. Der Sinn des 
Historienmalers offenbart sich auch in der Heraushebung der wesentlichen Bestandteile 
der Szenen. Stets sind die Hauptpersonen klar umrissen in die Mitte gestellt. Das 
Beiwerk wird beschränkt, zu einem Teile sicher aus dem Bewußtsein, sich in engen 
technischen Grenzen zu bewegen. Die ziemlich gleichzeitigen Fresken in St. Angelo in 
Formis sind — sei kurz in Parenthese bemerkt — ihrer Gesamterscheinung nach ab- 
hängiger von dem AÄteliergut der altchristlichen Periode wie von byzantinischer Belehrung. 

Eine Befreiung aus der Tradition konnte auch für die Wandmalerei nur durch 
Heranziehen der Beobachtungen des täglichen Lebens, gleich wie es in der Miniatur- 
malerei geschah, erfolgen. Gleichzeitig äußerte sich jetzt wohltuend ein gewisses Un- 
vermögen. Denn die geringe Kenntnis der Theorie und Praxis forderte die Maler zu 
inhaltlich beschränkten Kompositionen auf und bracte sie dadurh dem monumentalen 
Charakter der Wandmalerei um vieles näher. Die mangelhafte Kenntnis der perspek- 
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Fresken im Braun- 
schweigerDom, etwa 
1200 bis etwa 1270. 


tivischen Zeichnung, die Malmittel im engsten Sinne des Wortes verboten es demnad, 
sich im Beiwerk irgendwelcer Art zu verlieren. Die Handlung als solche drängte sich 
naturgemäß doppelt in den Vordergrund, sie verlangte ebenso natürlich zwingend nad 
dem kürzesten und damit prägnantesten Ausdruck. Aus diesem Grunde sind selbst 
reiche Szenen einfach, aber nicht arm ausgestattet, deshalb herrscht die Gebärde und 
weniger das Mienenspiel. Die Sprache des Körpers in seiner Gesamterscheinung über- 
tönt die des Gesichtes. 

Erläutern wir uns dies an dem großen Zyklus im Braunschweiger Dom, wie er 
sich in seinen kräftigen, ungebrochenen, aber nicht grellen und bunten Farben vor der 
Restauration präsentierte. Wer je den Dom in dieser Zeit bei guter Beleuchtung 
gesehen hat, wird den gewaltig-ernsten Eindruck, den diese Reihen von Monumental- 
gemälden in ihrer unmittelbar überzeugenden Lebenswahrheit machten, nie vergessen 
und wohl begreifen, wie der mittelalterlihe Mensch in die Geschehnisse der heiligen 
Legende wie in persönlich erlebte hineinversetst wurde. Und seitdem wir wissen, wie 
stark die Bühnendarstellung auf die Malerei eingewirkt hat, ist uns dieses Erleben- 
können um so begreiflicher. 

Betrachten wir, um ein Beispiel herauszuheben, den Tanz der Salome und die 
Hinrichtung Johannis des Täufers (etwa 1230 gemalt). 

Der Palast ist durch einen Turm links und durch Zinnen, die an der oberen Kante 
des Bildes angegeben sind, rechts das Gefängnis durch Säulenstellungen und niedrigen 
Mauerring angedeutet. 

Die Tafel, die mit einem Leinentuch, das bis auf den Boden fällt, bedeckt ist, 
durchquert das ganze Bild. Einige Trinkgefäße, ein Messer liegen auf ihm. Hinter 
dem Tisch in der Mitte steht der König mit dem Spruchband in der Rechten, neben 
und hinter ihm Hofdamen, Herren, Waffenträger. Die Königin Herodias hat ihren 
Plats zur Rechten des Herrscers, sie umfaßt, über den Tisch weg ihre diesseits stehende 
Tochter, preßt sie fest und innig an sich, redet ihr, die offenbar schwankt, zu. Ein 
paar Schritte nach rechts läßt der Künstler in naiver Weitererzählung Salome tanzen, 
oder besser Kunststücke vorführen. Sie stemmt sich mit den Füßen gegen den Boden 
und beugt den Oberkörper rückwärts gegen den Boden, den sie mit den Händen be- 
rührt. Ein Musikant sitt mit gekreuzten Beinen auf einem Kissen. Unmittelbar neben 
ihm steht wieder die Königstochter, jetst trägt sie auf einer Schüssel das Haupt Johannis. 
Der König weist mit der Linken darauf. Rechts auf der Bildtafel kniet der Täufer, 
der Henker schlägt ihm mit dem Schwert das Haupt ab, ein Engel schwebt mit einem 
Tuce in der Hand von redts hernieder. 

Alle Figuren heben sich von einfahem blauem Hintergrunde ab. Man beachte 
zunächst die Sicherheit, mit der der Künstler die Massen der reliefartigen, im wesent- 
lichen dreigeteilten Komposition verteilt hat. Der König beherrscht die Mitte, gerade 
vor ihm zeigt die Herodiastochter ihre Künste; links und rechts von dem Fürsten 
stehen zwei Personen, die zweite (rechts) schiebt sich mit ganzer Frontansict nach 
vorn; denn sie muß mit drei anderen ebenfalls breit hingestellten Figuren drei Ge- 
stalten nebst der in voller Vorderansicht dargestellten, nach links sich neigenden 
Königin aufwägen. Die Gruppe der Königin und Tochter erhält in dem Geiger rechts 
wie in der hereintretenden Salome ihr Gegengewicht. Der Henker, der kniende Johannes, 
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® Wandmalerei im Schlosse Runkelstein. ® 


der Engel, die Säule rechts bieten einander und dem ganz links aufgebauten Turm 
das entsprechende Massengegengewicht. 

Der perspektivische Aufbau ist natürlich mangelhaft. Durch Verschiebung der 
Männer und Frauen, deren Gesichter en face, in Dreiviertel und im verlorenen Profil 
gezeichnet sind, sowie durch die etwas verringerten Dimensionen der auf dem zweiten 
Grunde Stehenden hat der Maler Mannigfaltigkeit wie eine gewisse Raumwirkung 
geben, durch die Salome wie den Geiger hat er einen Vordergrund bilden, durch 
die Verringerung der Größe gefährliche Überschneidungen vermeiden wollen. Einzel- 
heiten in der Linienführung wie das Messer auf dem Tisch, die Armhaltung unter- 
stüten den Blick von außen nach innen und wieder zurück. 

Das seelische Schwergewicht des Vorganges und damit auch der breitgelagerten Kom- 
position liegt in dem hereingetragenen Kopf des Johannes. Die Bezeugung des Schmerzes 
und des Entsetsens findet in ebenso mannigfaltiger wie charakteristischer Weise durch 
Handbewegungen wie durch Kopfneigungen statt. Den Ausdruck des erzürnten Ge- 
währens hat der Meister in dem straff aufrechtstehenden, geradeaus blickenden König, 
der mit der Linken auf das Haupt weist, schlehthin monumental geschildert. 

Die Farben füllten den Umriß nur aus, sie waren jedenfalls lebhaft und ungebrochen. 
Den Hintergrund bildete meistens ein einfacher blauer Farbton, von dem sich die 
Konturen der Personen leicht absetsten, ihnen Relief gaben. 

Genug, wir nehmen eine übersichtlihe Anordnung der Handlung, eine sichere Be- 
tonung des Kernes dieser, eine prägnante Aussprache der seelischen Erregung wahr, 
so daß wir trot; aller Mängel in der technischen Darstellung ein lebensvolles und 
lebenswahres Bild aus dem 13. Jahrhundert erhalten. 

Je weiter das Mittelalter vorausschritt, um so mehr wurde in Deutschland der Nad- 
druck auf die Schilderung des Innenlebens gelegt, in der Skulptur wie in der Malerei. Die 
(untergegangenen) Fresken aus Ramersdorf mit ihren fast knochenlosen Menschen 
haben nichts mehr von der weltstarken Kraft in der Darstellung des 13. Jahrhunderts. 
Überschlanke, zarte, von überquellenden Empfindungen erfüllte Menschen mit weichen 
Bewegungen inszenieren die Handlungen. Dieser Mangel an Lebenswirklichkeit wird in 
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gewisser Hinsicht dadurch wettgemadt, daß 
die Künstler die ruhig schreitenden Gestal- 
ten, besonders die Engel, mit so fließenden, 
eleganten Linien umreißen, eine derartige 
Fülle von feinen Gegensätzen (Kopf-, Arm- 
und Händehaltungen) zu bieten wissen, wie 
nie Zuvor. 

Man würde auch irren, wollte man von 
einer Abnahme des Wunsches nach Beob- 
achtung der Natur von seiten der Künstler 
reden. Sie betonten in den religiösen 
Schilderungen nur intensiver eine Seite, das 
Seelenleben — wir leben in der Zeit der 
Mystik. Es ist aber auch die Zeit verschwen- 
derischen Lebens im täglichen Dasein. Darauf- 
hin betrachte man den umfangreichsten Fund 
aus diesen Tagen, die Wandgemälde im 
Schlosse zu Runkelstein.. Zum ersten Male 
werden wir aufgroßen Schildereien in den Wald 
hinausgeführt. Auf grünendem Rasen tanzen 
nach Musik Männer und Frauen im Gewande 
des Tages in einer Reihe aufgestellt, aber 
zu zwei und vier gruppiert. Alle sind zierlich 
gekleidet und bewegen sich höfisch, konven- 
tionell nach Brauch; die Musikanten bleiben 
zurück. Mit so guter Überlegung sind die 
hellen Farben gewählt, daß der Maler nicht 
nur die kalten und warmen sorgsam zu- 
einander sette, sondern auch daß er sie, 
wie etwa Gelb auf Tiefrot als Rückschieber, 
also zu perspektivischen Wirkungen heran- 
zog. Durch das Mittel der Farbenwahl ist 
demnad eine gewisse Raumwirkung erstrebt. 
Die Malerei selbst geht allerdings über ein 
Tuscieren nicht hinaus. Der Realismus er- 
strebte noch nicht mehr als die allgemeine 
Erscheinung und mosaikartig zueinander ge- 
setzte Einzelzüge. Dadurch, daß der Maler die 
bezeichnenden Bewegungen des Schreitens und 
graziösen Schrittemachens, die wohlerzogene, 
elegante Drehung und Haltung des Ober- 
körpers, des Kopfes, wie die Handreichungen 
mit tadelloser Sicherheit erfaßt hat, wird uns 
trogdem auch diesmal ein ungeschminktes 
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Stephan Lochner: Das Dombild zu Köln. 


Tafelmalerei. 


Stephan Lochner, 
gest. 1452 (2). 


Abbild des Tages überliefert. Die „Landschaft“ besitt kein eigenes Leben, dient 
nur als Ortsangabe. 

Das beginnende 15. Jahrhundert vollendet zunächst diese eigentümliche Ver- 
bindung von innigem Gefühlsleben, guter Beobachtung der Wirklichkeit und Schönheits- 
sinn für Linie und Farbe. Den Höhepunkt erreichte die deutsche Malerei damals in 
Stephan Lochners Dombild zu Köln. Es darf unter die Werke der Kunst gerechnet 
werden, die die Jahrhunderte durch ihre Größe besiegen. 

Vor goldenem Hintergrunde, aus dessen ideeller Raumtiefe kleine Engel heraus- 
fliegen, sitst in der Mitte des rechteckigen Breitbildes auf einem Thron, der auf blühen- 
der Wiese steht, die Königin des Himmels. Rects und links knien symmetrisch die 
beiden älteren Könige des Morgenlandes, der „Mohr“ tritt von der Seite neben den 
Thronsessel heran; rechts davon, zurück und zur Seite haben sich Edle versammelt; 
auf der linken Seite stehen Schwertträger, Edelleute. 

Die Mutter sitst mit dem Kinde auf dem Schoß auf dem Throne. Wirklich eine 
Jungfrau, die Mutter geworden, das wunderbare Geschenk des Himmels, ihr Kind, 
in staunender Dankbarkeit stütstt und es von dem alten Manne mit solch hingebender 
ehrfürchtiger Anbetung verehren läßt, als „Madonna im Rosenhag“. 

Auf den Flügeln, die die Form eines auf der schmalen Seite aufgestellten Rect- 
eckes haben, erblicken wir rechts den Zug der Jünglinge unter Führung des St. Georg, 
links Sta. Ursula mit ihrem Gefolge. 

Man beachte, mit welchem Verständnis der Künstler die Formate der Bildtafeln 
verwendet hat. Auf dem Breitbilde ordnet er im wesentlichen die Personen nad 
alter Weise in zwei Reihen hintereinander. Die Hauptfiguren sitsen oder knien, die 
Nebenfiguren rückt er, allerdings etwas gewaltsam, scheinbar dadurch zurück, daß er 
sie kleiner als die Madonna und die zwei Könige bildet. Die Aufmerksamkeit wird 
einzig auf die in ein Dreieck, dessen Spitse oberhalb der Madonna liegt, eingezeichneten 
Vornehmsten gelenkt, in solch ausschließendem Grade, daß der dritte König um seinen 
Rang gebracht wird. Er reicht nur seinen Pokal sozusagen mit herein. Diese Handlung 
ist kompositionell wichtig, denn diese beiden Pokale rechts haben das Christkind links 
materiell aufzuwiegen. Sonst hat der einzelne und vom Thron abgerückte „Mohr“ 
nur dieselbe Aufgabe wie der Waffenträger links, einerseits durch die rechts und links 
isolierte Stellung, die kompakte Masse der Madonna noch mehr herauszuheben, ander- 
seits sie von den massigen (ruppen in den Ecken zu lösen. Ebendasselbe künst- 
lerische Feingefühl äußert sich in zahlreichen kleinen Zügen, wie z. B. in der Ver- 
wendung der Hand der Madonna und des hell aufleuchtenden roten Futterstoffes als 
farbigen Gegengewichtes gegenüber dem nackten Christuskörper; in dem Kästchen 
am Boden und der Faltenmasse rechts usw. Mit dieser verständnisvollen Ausarbeitung 
des Motives kontrastiert es in befremdender Weise, daß der Maler den Heiligenscein 
der Madonna zu groß, die knienden Könige unverhältnismäßig stattlicher als die 
anderen Personen, allerdings alter Überlieferung nach, gebildet hat. 

Hinsichtlih der Nebenflügel sei nur darauf hingedeutet, daß der Künstler dem 
Format entsprechend alle Figuren aufgerichtet hinstellt, sie nicht in die Breite, sondern 
in die Tiefe komponiert; auf dem Ursula-Bilde sogar unter Zugrundelegung eines 
Kreisausschnittes als Grundlinie für die Komposition. Auc diesmal sind die Anführer 
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durch größere Gestalt ausgezeichnet. Das mit hochgelegtem Horizont durchgemalte 
Bild offenbart in den lichten, warmen und sorgsam abgetönten Farben ein so stark 
entwickeltes Gefühl für Farbe, in den umreißenden Linien eine so elegante Freiheit, in 
der Gesamthaltung der Figuren, in den einzelnen Bewegungen, in den Gesichtszügen 
— vorab den männlichen — eine so treffsichere Beobachtung allgemein bezeichnender 
Züge, eine so entschiedene Individualisierung, ein derartig bestimmt ausgesprochenes 
zartes, tiefes Gefühlsleben, wie sie in dieser eigenartigen und harmonischen Verbindung, 
die die Schwächen zu übersehen zwingt, die Malerei des Mittelalters in Deutschland 
bisher nicht hervorgebracht hatte und bis zu den reifsten Gemälden des 16. Jahr- 
hunderts nicht wieder gezeitigt hat. 

Die deutsche Figurenmalerei hat zweifelsohne in den vielen anderen süddeutschen 
Schulen, am Oberrhein, am Bodensee, in Franken, an der Donau eine erhebliche 
Anzahl von Malereien geschaffen, deren Betrachtung an sich nicht nur lehrreich ist, 
sondern auch über die Mannigfaltigkeit der auf die Beherrschung der Natur ständig 
ausgehenden künstlerischen Arbeit eingehend unterrichtet — trotdem müssen wir sagen, 
daß in dem Stephan Lochnershen Dombilde alle Bemühungen seiner unmittelbaren 
deutschen Gegenwart mit Ausnahme der Landschaftsmalerei einen höchsten Ausdruck 
gefunden haben. Der schroffste Gegensat; zwischen den bedeutendsten Schulen findet 
sich in der Wiedergabe des Empfindungslebens, insofern als in Köln und am Ober- 
rhein eine zartere, sanftere, in Franken eine ernstere, strengere Stimmung vorherrscht, 
hier hellere, leuchtendere Farben, dort tiefere, sattere u. dgl. m. bemerkbar sind. 

Einen weit stärkeren Gegensat, ja ein ganz neues Moment müssen wir bei einer 
Vergleihung der Schilderung der natürlihen Umgebung in den Schulen am Rhein, 
in denen in Genf, am Bodensee, in Schwaben feststellen. Die Landschaft deuteten 
die Kölner Maler nur als „viel Blümelein“ an — hier erhält sie Selbständigkeit. Der 
bedeutendste Vertreter dieser auf die Landschaft hingewandten Bestrebungen ist der in 
Basel tätige Maler Conrad Wit. Er führt künstlerische Neigungen, die wir hier in Süd- 
deutschland seit dem Anfang des 15. Jahrhunderts verfolgen können, um die Mitte 
dieses Zeitalters auf ihren Höhepunkt. Sie nahmen ihre Entwicklung einerseits von 
den auf den Passionsbühnen aus Brettern, Stoff u. dgl. m. hergestellten „Land- 
schaften“, anderseits aus einer summarischen Naturbeobadhtung. Der erstere Grund 
bietet vor allem die Erklärung für gewisse allgemeingültige und phantastische Formen, 
besonders der Felsen und der Berge diesseits wie jenseits der Alpen. Die selbständige 
deutsche und der gleichzeitigen flandrishen Landschaftsmalerei im allgemeinen ent- 
gegengesette Auffassung besteht darin, daß die Landschaft nicht nur den Hintergrund 
für die Handlung der Figuren im Vordergrunde abgibt, sondern die Bühne, auf der 
sich die Akteure, wenn ich so sagen darf, bewegen. Die Landschaft dehnt sich gleich- 
mäßig in den Vordergrund, in die Breite und in die Tiefe aus. Ebenso wie bei der 
Figurenmalerei finden wir hier einen noch wenig ausgeglichenen Gegensat in der Einzel- 
darstellung, aber eine das ganze Bild durchdringende künstlerische Anschauung. Wir er- 
halten deshalb oft Landschaften, die aus einzelnen Beobachtungen willkürlich zusammen- 
gesetzt sind — gleich den Figuren —, aber auch gleichzeitig direkte Naturaufnahmen. Das 
vollendetste, wenngleich keineswegs einzige Abbild einer bestimmten Szenerie aus 
dieser Zeit hat C. Wit in seinem Gemälde „der Fischzug Petri" geboten (Genf). 
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„Wit hat seinen Standpunkt hart am rechten Seeufer zwischen Genf und dem 
Dorfe Pregny auf dem Areal „des Päquis“ genommen und das herrlihe Panorama 
im ganzen naturgetreu wiedergegeben. Als einzige Lizenz erlaubte er sich, die Berge 
des Hintergrundes etwas zusammenzurücken. 

Mit wunderbar scharfem Auge hat Wit die charakteristischen Formen der Land- 
schaft zu erfassen vermodt und sie nicht mit trockener Sachlichkeit, sondern mit der 
Stimmung eines Poeten festgehalten. 

Wit hat der Landschaft derartig die erste Rolle zugewiesen, daß die figürliche 
Darstellung in der reichen landschaftlihen Komposition fast nur den Charakter einer 
Staffage besitst, d. h. Witz hat konsequent die soeben charakterisierten Absichten der 
alten deutschen Landschaftsmalerei durchgeführt. 

In der Beherrschung der Luft- und Linearperspektive kommt Wit; seinen größten 
niederländischen Zeitgenossen zum mindesten gleich, ja die Landschaft von Petri Fisch- 
zug ist räumlich sogar klarer gebildet als Jan van Eycks „Anbetung des Lammes“ im 
Genter Altar. Wenn trotßdem das Genfer Bild weniger reizvoll wirkt als das Eycksche 
Gemälde, so dürfte es zum Teil daran liegen, daß Wit auf die liebevolle Durchbildung 
der landschaftlihen Einzelform und auf eine helle, freundlihe Tönung der Farbe 
verzichtet hat.” (Burckhardt.) 

Verwandte, nur wesentlich stärker ausgeprägte künstlerische Tendenzen führten 
in Flandern-Frankreich zu ähnlichen, aber viel bedeutenderen Ergebnissen. 

Zwischen Frankreih und den südlichen Teilen Flanderns hat durch das ganze 
14. Jahrhundert, auch schon früher, ein sehr inniger Austausch stattgefunden, so daß) 
sehr oft nicht zu unterscheiden ist, wer der Gebende, wer der Nehmende war. Die 
Sache scheint so zu liegen, daß Frankreih durch seine reiche Kultur die latenten 
künstlerischen Kräfte der flandrishen Bildhauer und Maler entband, auf diese Weise 
schenkte und empfing. Als Flandern dann selbst in jeder Hinsicht durch französische 
Macht wie Kultur reich geworden war, behielt es seine Künstler im Lande, und die 
große flandrische Kunstblüte entstand. 

Die französisch-flandrische Miniaturmalerei muß und darf uns die erste Entwick- 
lung der Malerei in diesen Landen vor Augen führen, da die Tafelmalerei zweifels- 
ohne nicht von der großzügigen Wandmalerei in dem Maße beeinflußt ist, wie von 
der Miniaturmalerei. Sie greift mit sicherer und selbständiger Hand die stetige Aus- 
bildung der alteinheimischen Deckfarbentehnik an. Und die Maler dieser Epoche 
blicken mit demselben großen wie scharfen Auge auf die Natur, mit der sie als Bild- 
hauer im 13. und 14. Jahrhundert sie verfolgt haben. Ein und dasselbe künstlerische 
Wollen hat im 13. Jahrhundert gemeißelt, im 14. skulpiert und gemalt, im 15. Jahr- 
hundert den Pinsel und das Schnitsmesser geführt. 

Als glänzendstes Werk unter jenen bewundernswerten Kleinmalereien haben wir 
die „Tres riches heures“ bereits kennen gelernt. Auf ebendemselben Boden stehen die 
berühmten Flandrer des 15. Jahrhunderts, von denen die van Eyck und Rogier van der 
Weyden genannt seien, da sie die Eigenart ihres Volkes am besten zur Darstellung bringen. 

Das einzige gemeinsame Malwerk der Gebrüder van Ey ist der Altar zu Gent 
(1424). Die Analyse dieser Arbeit läßt uns den Übergang zum ausgesprochenen Realis- 
mus der Malschulen des 15. Jahrhunderts in charakteristischer Weise erkennen. 
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Gebrüder van Eyck: Die Anbetung des Lammes. Mittelbild des Genter Altares. 
& (Mit Genehmigung der Groteschen Verlagsbuchhandlung, Berlin.) & 


Das Mittelbild der Innenflügel, das Allerheiligenbild, ist insofern nach denselben 
Gesetsen komponiert, die wir an dem Bilde Locdhners dargelegt haben, als Format und 
Massenabwägung denselben, aber innerlich freier behandelten Gesichtspunkten unter- 
liegen. Auch ist die Anordnung der Massen im Raume eine weit vorgeschrittenere; 
denn die Gruppen sind nicht reliefartig aufgebaut, sondern unter Zugrundelegung der 
Kreislinie, d. h. unter beabsichtigter Ausnutung der Raumtiefe. Dies sehr wesent- 
lihe Moment beruht nicht zum mindesten auf der Auffassung von der Landschafts- 
malerei, in dernoc das Prinzip aufrechterhalten wird, die Personen in die Umgebung 
hineinzusetzen, einen Gesamteindruck zu geben. Die Linear- wie die Luftperspektive 
boten die Mittel, die Landschaft darzustellen. Allerdings wandten die Maler beide nicht 
fehlerfrei an; obgleich die van Eycks mit Recht den Ruhmestitel führen, der neueren 
Malerei diesseits der Alpen eine genauere Kenntnis der Linearperspektive gebracht zu 
haben. Die Analyse unseres Bildes ergibt das Vorhandensein von drei Horizonten, zwei 
am Brunnen, eine im Hintergrunde. Aus dieser mangelhaften perspektivischen Zeichnung 
ergibt sich auch zu einem Teil das Übereinanderstehen des Brunnens, des Altars wie 
der Landschaft. Das Schwergewicht der perspektivischen Wirkung des ganzen Bildes 
beruht auf der Zeichnung der Mittelpartie am oberen Bildrande. Wie die Radien 
eines Kreises laufen von der Taube des heiligen Geistes Strahlen über die Bildebene 
aus. Die Strahlen im Bilde sind in verschiedener Länge gezeichnet. Vermöge dieses 
Umstandes treten sie für die Vorstellung des Beschauers aus der Ebene ihrer Aus- 
gangspunkte heraus. Sie werden in ihrer Gesamtheit zu einem räumlichen Gebilde 
und vermitteln als dreidimensionales Strahlenbündel dem Betrachter den Eindruck 
räumlicher Tiefe. (Kern.) 
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® Gebrüder v. Eyck: Singende Engel. ® 
Seitenflügel vom Genter Altar. 
(Mit Genehmigung der Groteschen Verlagsbuchhandlung, Berlin.) 


Die Luftperspektive verfügt ihrerseits 
noch nicht über eine genügend feine Ab- 
tönung, so daß z. B. der Mittelplan steil 
aufwärts geht, also zum Teil nach jener 
naiven Perspektive angelegt ist, die hinter- 
einander befindlihe Gegenstände über- 
einanderstellt. Die Nuancierung der Farben 
zeigt wiederum den Mangel an Beobachtung 
von Licht und Luft. Am besten sieht man 
es in dem zwar sehr glänzenden, aber 
naturwidrigen Grün und dem Kolorit des 
Himmels, das mit der Stimmung der 
Szenerie in keinem Zusammenhange steht. 
Überlieferung, persönliches malerisches Ge- 
fühl, objektive Beobachtung stoßen hier wie 
bei der Personendarstellung noch etwas 
hart aneinander. 

Alle Heiligen weisen noch sehr viel 
„Typus“ auf, alle profanen Gestalten sind 
mit größter Sorgfalt studiert, finden mit 
vollkommener Sicherheit im einzelnen ihre 
Verkörperung. Gott-Vater, die Madonna, 
Johannes, die Anbetenden auf der Mittel- 
tafel, die Einsiedler, sie weisen alle einen 
durch ein gewisses Maß von Naturbeobad- 
tung veränderten Typus auf. Selbst die 
singenden Engel gehen darüber nicht hin- 
aus, trotdem die Studien des Mienenspiels 
beim Gesang so sorgsam angestellt wurden, 
daß die einzelnen „Stimmen“ angeblich 
festgestellt werden können. Die jugend- 
lichen Reiter sind in derselben Weise zu 
bewerten, die älteren weisen wesentlich 
mehr modellhafte Einzelzüge auf. In ein- 
dringender Weise beweisen das Modell- 
studium die ihrem Organismus nad er- 
kannten Aktfiguren Adam und Evas wie die 
Porträte der Stifter. Dieses Studium be- 
schränkt sich zunäcst allerdings noch 
darauf, Einzelzüge mosaikartig neben- und 


zueinander zu setzen, ohne sie einer Gesamtwirkung unterordnen zu können. Die 
Künstler überlasten ihre Werke mit scharf gesehener Einzelarbeit und gelangen durch 
ihre Tendenz zum Realismus, zum Individuellen nicht selten zur Unbeholfenheit, 
Häßlichkeit in der Form, aber auch zu tiefer, menschlich wahrer religiöser Stimmung! 
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Die Schilderung der toten Natur geht von derselben doppelten Neigung zum 
Schema und zur peinlichsten Reproduktion aus. Die Blattstellungen sind z. B. einer 
allgemeinen Anschauung nach gegeben, die Ausmalung des Blattes hingegen so sorgsam 
und „naturecht“ wie nur denkbar. Der Zusammenscluß der Massen ist auf der mit 
naturwidrig gleichzeitig blühenden Blümchen besetzten Wiese ebensowenig erreicht. 
Wie ein Kurzsichtiger Stückchen für Stückchen betrachtet, aneinanderreiht, so malten 
auch die van Eycks jedes einzelne Ding ab. In diesem Genter Altar verfügt zudem 
keiner der beiden Meister über genügende malerische Mittel, um einen harmonischen 
Zusammenklang zu erreichen. Eigenartig, aber folgerichtig in den schon mehrfac be- 
tonten Gegensäten seten die Meister die Innenräume in Beziehung zu ihren Be- 
wohnern. Denn die sorgfältigst in allen Einzelheiten reproduzierten Räume sind 
viel zu niedrig gehalten. Die mittelalterlihe Anschauung, die Zimmer, die Häuser nur 
zur Lokalisierung der Szene zu benuten, findet in diesem Zeitalter der Neuerungen 
einen merkwürdig realistisch-unwirklihen Ausdruck. „Der Künstler scheint diesen 
Übelstand selbst empfunden zu haben. Wenigstens bringt er die Figuren (bei der 
Verkündigung) in eine solche Lage zum Raum, daß durch die Anordnung der Personen 
zur Architektur zwei die Raumvorstellung beengende Linien im Bilde unsichtbar 
werden, links die Schnittlinie der Seitenwand und des Fußbodens, rechts die untere 
Begrenzungsliniie am Betpulte Mariäe.“ (Kern.) 

Aber ebenso wie jenseits der Alpen mußten die Maler in unseren Landen sich be- 
streben, des Innenraumes Herr zu werden. Das Gemälde, auf dem Jan van Eyck 1434 das 
Verlöbnis des Arnolfini, des Kaufmanns aus Lucca, in Brügge mit Jeanne de Chenany 
malte, widmet sich als erstes dieser Aufgabe. In gotishem Gemache stehen die beiden 
Verlobten und reichen sich die wundervoll gemalten Hände. Die großen Vorzüge des 
Bildes nach der Seite der Charakteristik, besonders des Verlobten, der Feinmalerei 
an sich seien hier außer acht gelassen und nur die Aufmerksamkeit auf den Raum 
und dessen Ausgestaltung gelenkt. Die altertümlihe Schwäche des Raumgefühls 
verrät sich auch hier; aber der Maler versucht wenigstens Figuren und Raum als male- 
rische Einheit zu behandeln. Troß aller Finessen der Reflexlichter und des Schatten- 
spieles vertieft allerdings das Licht den Raum ungenügend. Auch in der zeichnerischen 
Entwicklung des Raumes bleibt Jan van Eyck sowohl hinter seiner Aufgabe zurück 
als auch hinter den Leistungen seines großen Zeitgenossen Masaccio. Die Figuren 
der beiden Eheleute stehen auch hinsichtlih der Größe nicht im Verhältnis zum 
umgebenden Raum. Eycks scharfes Auge empfand diesen Mangel und er hat, soweit 
er mit perspektivischer Linienführung helfen konnte, darüber hinwegzutäuschen gesucht. 
Da er aber zwei Fluchtpunkte, den einen für die rechtwinkligen Linien des Fuß- 
bodens, den anderen für die der Decke annahm, die in geringer Entfernung vor der 
vertikalen Halbierungsahse des Bildes nahezu senkrecht übereinander liegen, so 
konnte sein Beginnen einen vollen Erfolg nicht zeitigen. Immerhin bietet van Eyck 
für seine Zeit bereits eine sehr achtbare Leistung, Raumtiefe zu erzwingen. Er hat 
seine höchste Leistung als Interieur- und Helldunkelmaler in der Kirhenmadonna zu 
Berlin und in der Dresdener Madonna geboten. 

Jan van Eyck weiß noch wenig von Lichteffekten, wie sie bald nah ihm Hugo 
van der Goes, Dirk Bouts brachten, die namentlich in der Landschaft mit fein ab- 
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Rogier van 
der Weyden, 
1399/1400 
bis 1464, 


gewogenen Lichtwerten 
zu arbeiten begannen, wo 
bisher nur einfarbige 
Töne des lichten Tages 
gesehen und verwertet 
waren. 

In starkem Gegensat; 
zu Jan van Eycs zart 
empfundenen Bildern 
stehen die Rogiers van der 
Weyden. Als sein Haupt- 
werk in diesem Hinblick 
darf die Kreuzabnahme 
in Madrid gelten. Rogier 
van der Weyden hat 
hier zwei seiner Haupt- 
problemeangegriffen: lei- 
denschaftliche, aber nie- 
dergezwungene Erregung 
und stark bewegte Men- 
schen beinahe in Lebens- 
größe zu schildern. 

Die Komposition ist 
nach Art eines Reliefs vor 
vergoldetem Grund ganz 
hart am Bildrande in zwei 
Schichten hintereinander 
angeordnet, ohne irgend- 
welche malerische Raum- 
wirkung zu erstreben. 
Troß ersichtlich großer 
® Jan van Eyck: Die Verlobung des Arnolfini. & Anstrengung ist es dem 

Maler nicht gelungen, den 
Aufbau wirklich sorgfältig abgewogen zu gliedern; die linke Seite überwiegt. Im allge- 
meinen erscheinen die Figuren zu starr aneinandergereiht. Die Linien gleichen sic 
einerseits wie im Heiland und der Madonna zu sehr, oder sie schießen etwas unruhig 
durcheinander. Auf der rechten Seite berühren unangenehm die harten Gegensäte der 
Horizontalen der Beine des Heilands mit den Vertikalen der stehenden Männer. 
Durch Joseph von Arimathia, der den Oberkörper Christi stützt, wie durch den Mann 
auf der Leiter wird die mittlere Partie der Komposition geradezu gedrückt, die an 
den beiden Seiten durch Johannes und Magdalena sehr geschickt zusammengefaßt 
wird. Die gläsernen, hart-durchsichtig-klaren, scharf nebeneinandergesettten Farben 
dienen um so weniger zum Zusammenscluß der Teile zu einem Ganzen, als die 


Hände, Füße, Knochen, Kopftücher durch ihre kühlen Helligkeitsgrade die farbigen 
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Partien durch- und zerseten. 
Einzig der große nackte Körper 
Christi wirkt durch den Gegen- 
sat zu den frischen Gesichtern, 
den farbigen Gewandungen in 
gewisser Hinsicht als koloristi- 
scher Sammelpunkt. 

Rogierss van der Weyden 
sorgfältige Modellierung ver- 
dient Lob, aber sein kaltes, 
klares Licht dringt gar zu auf- 
klärend überallhin. Kein Luft- 
ton hält auseinander und ver- 
bindet wiederum. Der Histo- 
rienmaler kündigt sich auch im 
„Maler“ insofern an, als Rogier 
es vermeidet die großen Far- 
benflächen, die beherrschenden 
Linien der Gewandung durch 
mehr Zierat zu zerreißen, als es 
die Zeittracht wirklich verlangte. 
Rogier zeichnet noch mehr als 
Jan van Eyck, aber die flüssige 
elegante Linie fehlt ihm voll- 
ständig. Er liebt einen harten, 
allerdings groß empfundenen 
Umriß und holt das Detail 
schroff heraus, oder besser 
noch, er kerbt es sozusagen in 
die Flächen ein. Sein Formen- 
gefühl dürfte man in dieser 
Hinsicht fast ein plastisches 
nennen. Er entwirft das 
Nackte mit sorgfältigem Fleiße, 
aber nicht immer richtig, so 
daß es sich wohl treffen kann, 
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® Rogier van der Weyden: Marienaltar. Berlin. ® 


daß an ein und derselben Gestalt einzelne Teile korrekt, andere falsch gezeichnet er- 
scheinen, oder ein gut gegebener Torso durch plumpe Hände und Füße verdorben 
wird; Rogiers realistische Behandlung der Menschengestalt beruht mehr auf Empfindung 
und Technik als auf Erkenntnis des Körperbaues. 

Mit eindringendem Verständnis wußte der Meister dem Schmerze in den Dar- 
gestellten Ausdruck zu verleihen. Wie ergreift das natürlich ohnmäkdhtige Hinsinken, 
das vom langen Weinen abgehärmte Antlit; der Madonna, das laute Jammern der Magda- 
lena, der männlich gefaßte, aber schwer mitleidende Joseph von Arimathia, während 
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Charakter eines Genrebildes getroffen. Da er sich aber im Maßstabe vergreift, so 
nimmt er bis zu einem gewissen Grade seinem Bilde diese Eigenschaft wieder. Die 
Vollendung in der Wiedergabe des Mannes und der Frau wie die technische Bewältigung 
des Problems ist untadelig. Quentin Massys hat sich von der kleinlihen „Falten- 
malerei“ freigemacht und faßt das viele Kleine unter eine Gesamtwirkung zusammen, 
ohne daß den aufgestellten Gegenständen das „Arrangement“ völlig genommen wäre. 
Man beachte z. B. die durchaus gegenseitige Bewegung der beiden Gatten gegen- 
einander in ihrer besonderen gefälligen Linienführung, wie die Köpfe zueinander streben, 
die rechte Hand des Mannes, die linke der Frau von den Seiten her gegeneinander, die 
beiden anderen voneinander führen, die erhobene Linke des Mannes gleichzeitig wie 
eine Cäsur wirkt. Diesen bewegten Linien aller Art steht die lange Horizontale des 
Tisches, der Banklehne und die mehrfachen Vertikalen des Hintergrundes gegenüber. 
Auch die Farben führen diese Kontraste weiter: der Mann trägt eine pelzverbrämte 
Kleidung von dunkler sattblauer Farbe und eine schwarze Mütze, die Frau ein rotes 
Kleid; im Hintergrunde braune hölzerne Wandbretter, eine Flasche, eine Orange, 
Papiere. 

Jenen Ausdruck innerer Wahrheit mit einer großen Form und charakteristischen 
wie charakterisierenden Bewegung zu verbinden, hat Quentin Massys in gesteigerter 
Art in seinen Porträten zu bieten verstanden. Er hat in der ganzen niederländischen 
Malerschule als erster Porträte in dem Sinne geboten, daß er uns Personen nicht nur 
malte, wie sie aussahen, sondern wie sie waren. Für gewöhnlich läßt er die Figuren 
sich von einem neutralen Hintergrunde abheben; aber nicht immer, wie in seinem 
schönsten Bildnis, dem eines Chorherrn (Wien), den er in seinem schwarzen Gewande 
meisterlih in eine Einsenkung des Terrains hineinstellt; das Gleichgewicht wahrt er 
rechts wie links durch spärlich belaubte schlanke Bäume, und dadurd, daß er nur den 
oberen Teil des Gesichtes gegen den blauen Himmel absett. 

Quentin Massys wurde auch diesmal der Vollender des so folgenreichen Schaffens 
der alten Niederländer. 

Massys war auh auf dem Gebiete der religiösen Malerei tätig. Das bezeic- 
nendste Werk ist die Beweinung Christi in Antwerpen. Der Leichnam liegt fast 
ganz ausgestreckt am vorderen Rande des Gemäldes, in dessen Mitte die Madonna 
kniet, um die in einem Halbkreise, dessen Endpunkte am Haupte und an den Füßen 
des Heilands sich befinden, acht Männer und Frauen gruppiert sind. Gerade ober- 
halb der Madonna erheben sich die Kreuze auf einem felsigen Hochplateau, das links 
oberhalb des Hauptes des Heilands schroff in ein Tal abfällt, und das rechts in einem 
Felspfeiler endet. 

Van der Weydens Werk ist dies Gemälde in der kompositionellen Verwendung 
des Leichnams verwandt. Dieser sammelt die Figuren im Halbkreis um sich, ohne 
aber bei Massys die Gruppen zu zerschneiden, da er als Sehne des Kreisausschnittes wirkt. 
Außerdem bildet er die Grundlinie eines Dreiecks, dessen Spitte über dem Haupte 
des Johannes liegt, also den Heiland, die Madonna und den Johannes einschließt und 
aus der Menge der anderen heraushebt. Die anderen Leidtragenden sind an den 
Seiten derartig aufgestellt, daß je zwei stehende und eine kniende Gestalt in der 
Mitte zwischen jenen angeordnet sind, während die kniende Maria Magdalena einen 
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Quentin Massys: Beweinung Christi. Antwerpen. 


& (Nach einer Photographie von Braun, Clement & Cie. in Dornadı i. E., Paris und Neuyork.) & 


Gleichklang zum Oberkörper bietet. Also auc hier eine sehr übersichtlihe Komposition, 
ohne direkt schematisch zu werden. Die Landschaft betont gleichfalls in ihrer Anordnung 
den Vorgang, dessen Bedeutsamkeit hier durch die Isolierung des Plateaus mit den 
Kreuzen charakterisiert wird, während die gleichlaufenden lotrechten Linien des mittleren 
Kreuzes und in der knienden Jesusmutter übereinander, über dem Körper des Heilands 
stehen und auch der vertikale Abfall der Plattform zum Haupt des Toten wieder überall 
eine Verbindung mit dem Hauptmotiv herstellt. Die verschiedenen Zonen des Raumes 
werden durch den Fernblick links und die Höhe rechts unten angedeutet. Trot dieser 
Bedeutsamkeit der Landschaft in der Komposition verschwindet sie gegenüber der älteren 
Zeit vor dergesteigerten Bedeutung der Personen. Massys hat dies auch gefühlt und die 
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Deutsche Malerei 
d. 15. Jahrhunderts. 


Martin Schongauer, 
etwa 1445 bis 1491. 


Kraft der natürlihen Umgebung in anderer Weise, durc eine Steigerung der Einzelformen 
auszugleichen gesucht. Ein im eigentlihen Wortsinn monumentales Werk konnte aud 
Massys nicht bieten, da er sich von der Kleinmalerei nicht völlig zu befreien wußte, 
weder in der Aktbehandlung, noch in der Gewandmalerei. Immerhin überragte der 
Meister seine Vorgänger an zusammenfassendem Formgefühl. Massys weiß auch in 
allen Fällen die Härten durc seine zarten, hellen, etwas lackartigen Farben wie durch 
die feiner abgewogenen Lufttöne zu mildern. Gerade seine manchmal nahe zu verblasene, 
zarte, fast unkräftig leuchtende Farbe darf durch „Aufsuchen neuer, ungeahnter Effekte, 
durch neue Farbenmischungen, neue Reflex- und Kontrastwirkungen, vor allem durch 
eine ganz veränderte Palette, die nicht mehr von Braun, sondern eher von Weiß 
ausgeht“ (Cohen) unsere Aufmerksamkeit beanspruchen. Massys ist überall der 
großsehende, sich beschränkende Cinquecento-Künstler gegenüber den stets über- 
reichen Quattrocentisten. 

Da der italienische Einfluß, d. h. wesensfremde Einwirkungen sich von jetst an 
in der niederländishen Malerschule geltend macen, sei zunäcdst hier abgebrochen 
und die deutsche Malerei bis zu demselben Endpunkt verfolgt. 


8 8 8 8 ® 


Die deutsche Malerei erhält um die Mitte des 15. Jahrhunderts eine starke An- 
regung und Erweiterung durch Aufnahme von künstlerischen Elementen der stamm- 
und artverwandten niederländischen Malerschule. Von den deutschen Malern erhebt sich 
im 15. Jahrhundert keiner zu bedeutender künstlerisher Höhe — sie bleiben sämtlich 
hinter den großen Niederländern zurück. Das Verdienst der Besten besteht darin, 
daß sie in einer ganzen Anzahl von Schulen die realistische Auffassung wie die neue 
Technik, die sogenannte Ölmalerei, mit der heimischen Auffassung der Motive zu ver- 
binden suchten. 

Der zu seinen Lebzeiten bereits hoch gefeierte Meister Martin Schongauer ist uns 
heute trots seiner Madonna in Colmar und zugewiesener Gemälde weniger durc seine 
Bilder als durch seine Kupferstiche erkennbar, die wir auch hier heranziehen wollen. 

Es sei auf seine große Kreuzigung hingewiesen. In der Mitte des Bildes steht 
im Vordergrunde das Kreuz; links von ihm die Madonna, rechts Johannes; zwei Engel 
schweben mit Keldhen unter des Heilands Händen, um das Blut aufzufangen, einer 
hält den Kelch unter die (rechte) Seitenwunde, ein vierter unter die Füße. 

Das bis in die äußerste Ferne in gleichmäßiger Sorgfalt ausgezeichnete Bild 
beherrscht eine fast allseitig durchgeführte Symmetrie, so daß z. B. dem in der Mitte 
schwebenden Engel zwei stark emporflatternde Enden des Schamtuches entsprechen. 
Einzig in der perspektivisch schlecht gezeichneten, ansteigenden Landschaft herrscht 
eine etwas freiere Disposition. Hier macht sih auch in dem weitgedehnten Raum die 
ältere deutsche Auffassung etwas bemerkbar. Von „Aktmalerei“ hat Schongauer nur 
eine sehr bedingte Vorstellung. Er betont das Skelett zu sehr, bleibt bei einer un- 
geschickten, sehr summarisc-kleinlichen, zeichnerischen Oberflächenbehandlung stehen. 

Der gottergebene christlich-starke Geist erlebt jedoch in der Haltung, im Mienenspiel 
der Madonna eine Aussprache, die die hohe Wertschäung des Meisters erklärlich erscheinen 
läßt. Die ruhige, leicht nach rechts gewandte Gestalt der Madonna, die leicht überein- 
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ander gekreuzten Arme, 
die leise Neigung des 
Kopfes atmen einenÄdel, 
eine innige, duldende 
Hingabe,die unmittelbar 
stark ergreift. Die, trotz 
eines gewissen gekün- 
stelten Realismus in der 
Behandlung des Falten- 
wurfes noch vorhande- 
nen großen Linien un- 
terstügen die Noblesse 
der Figur. Schongauer 
hat hier zum letiten 
Male bis auf Dürer jene 
phrasenlose, anmutige 
Erscheinung der Gestal- 
ten derheiligen Legende 
mit der neuen Strö- 
mung zur ungeschmink- 
ten Schilderung des Ge- 
sehenen nach Maßgabe 
seines technischen Kön- 
nens zu vereinigen ver- 
standen. In der Figur 
des Johannes riehmen 
wir nun allerdings den 
Fehlerder Tugend wahr; 
denn hier herrschen 
stumpfe Steifheit, weich- 
liche Liebenswürdigkeit, 
auch unangenehme Ge- 
gensäte von einfach 
fließenden zu knitterig | ee 
ineinanderschießenden 8 Martin Schongauer: Kreuzigung Christi. ® 
Falten machen sich be- 

merkbar. Die kleinen Engel mit ihren zierlihen Köpfchen verschwinden in der Fülle 
der Stoffmassen. Die Grenzen des künstlerischen Könnens, über das Schongauer 
verfügte, sind hier klar aufgezeigt. Er ist ein Lyriker. 

Rein stofflich interessant als schlichte Darstellung des einfachen Lebens sei seiner 
kleinen Genrebildchen kurz Erwähnung getan. Sie bieten als Motiv insofern nichts Neues, 
als ja die Miniatoren längst ähnliche Szenen gemalt hatten, aber die anmutige objektive 
Weise der Schilderung geben den Blätthen einen besonderen Wert. Die Technik 
des Stiches geht von der Weise des Meisters E. S. aus, übertrifft ihn aber in einer 
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Hans Holbein d. Ä,, 
etwa 1460 bis 1524. 


feinen, auf plastische Durd- 
modellierung der Formen aus- 
gehenden Tonnuancierung, die 
im wesentlichen mit Parallel- 
strihen und kleinen Häkchen, 
nur in den tiefen Schatten 
mit Kreuzschraffierung er- 
reicht wird. 

So schwer es in einer Hin- 
siht fällt, alle die ehrlich 
strebenden Maler des 15. Jahr- 
hunderts mit den Worten ab- 
zutun, daß sie ohne besondere 
Eigenart neue, fremde künst- 
lerische Gedanken den heimi- 
schen Überlieferungen in flei- 
ßiger Arbeit zu verbinden sich 
bestrebten, so muß es dod 
innerhalb des Rahmens un- 
seres Handbuces geschehen. 
Als ihr Repräsentant, der zu- 
gleich auf die nachfolgende Zeit 
stark hindeutet, sei Hans Hol- 
bein d.Ä. als der im Grunde be- 
deutendste Künstler genannt. 

Des alten Holbeins höchste 
Leistungen sind einerseits das 
Tafelwerk, das dem Martyrium 
u. des S. Sebastian gewidmet war, 
Hans Holbein d.Ä.: Sebastianaltar. Mittelbild. München. anderseits seine kleinen Por- 
(Nach einer Photographie aus dem Verlage von Franz Hanfstaengl, München.) trätbildnisse, die er mit dem 

Silberstift gezeichnet hat. Das 
Sebastianbild faßt, als das späteste Bild, des Meisters künstlerisches Können ganz zu- 
sammen; nur die ungezügelt heftigen Äußerungen in einigen Passionsbildern aus älterer 
Zeit sind verschwunden, dafür mag die fast sportlich interessierte Hingabe der Henker 
an ihre Aufgabe eintreten. | 
In der Mitte und im Mittelgrunde des Bildes fesselten Bogenshüten S. Sebastian 
nackt an einen an der Krone abgeschnittenen Baum; seitlih und neben ihm 
stehen in einer Linie aufgereiht je drei Männer; im Vordergrunde kniet links ein 
Krieger, rechts sendet in aufrechter Haltung, dem Gemarterten voll zugewandt, ein 
Bogenschüte gerade seinen Pfeil ab. Im Mittelgrunde ragen links und rechts turm- 
artige Bauten, im Hintergrunde eine Stadt und Berge empor. 
Holbein komponiert in sehr beachtenswerter Weise nach zwei; Gesichtspunkten: 
einerseits zentral-symmetrisch, anderseits diagonal; denn der Baum mit dem Heiligen 
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steht nicht genau in der Mitte, 
sondern ein wenig nach links 
und bildet mit dem am Bild- 
rande rechts stehenden Bogen- 
schüten, dem links vortreten- 
den jungen Baum eine Diago- 
nale, der offenbar auch die 
Aufgabe zufällt, Raumtiefe vor- 
zutäuschen. Dazu dienen so- 
gar bis zu einem gewissen 
Grade die Farben der Bogen- 
schüten; das kalte Weißblau 
des Knienden, das helle Rot 
in dem Schütten zur Rechten 
im Gegensate zu den tiefen 
und dunklen Farben derälteren 
Männer. Die starke Beleuch- 
tung rechts im Hintergrunde 
zwingt dann das Auge, wieder 
in die Tiefe der Landschaft zu 
eilen, die durch den aufblitzen- 
den Strom im Mittelgrunde, 
durch die in einem Mittelton 
gemalte Stadt und die weiße 
Masse der schneebedeckten 
Berge gebildet wird. Die Ver- 
teilung konnte eine frei-sym- 
metrische sein, da Holbein die 
Farben als Werte in diesem 
Hinblick verwandte. 

Der Künstler stellt auch die 
ganze zentral-diagonale Kom- 
position besser in die Land- 
schaft hinein als die Nieder- 
länder oder deren Nachfolger. 
Die Wichtigkeit, die Holbein 
der einigenden Kraft der land- 
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Hans Holbein d.Ä.: Flügelbilder des Sebastianaltars. Münden. 


(Nach einer Photographie aus dem Verlage von F. Bruckmann, A.-G., München.) 
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schaftlichen Szenerie beimaß, macht sich. ferner darin bemerkbar, daß er sie sich auf 
den beiden Flügeln fortseten ließ, 

Auf diesen Flügeln erblicken wir jedesmal die Gestalt einer einzelnen Frau, inner- 
halb oder vor einer Architektur, die ihr als Rahmen, als Folie dient. Und mit welcher 
Feinheit hat Holbein diese scheinbar so einfachen Kompositionen angeordnet! 

Die heilige Elisabeth tritt mit leichter Wendung nad links hochaufgerichtet hervor, 
so daß ihr Haupt mit den schönen milden Zügen den Fries, der auf den beiden 
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Pfeilern ruht, fast berührt. 
Sie überragt den Zinnenkranz 
im Hintergrunde rechts und 
erreicht mit der Linie der Krone 
scheinbar die Höhe des Wehr- 
ganges auf dem Bau unmittel- 
bar hinter ihr; dadurch steigert 
derKünstlerin eminenterWeise 
die Hoheit der Gestalt. Den 
Linienfluß in der Erscheinung 
der Frau unterstütt der Maler 
ferner durh den in großen 
vollen Falten aufgenommenen 
Mantel, durch den Gegensat 
des leicht gebogenen linken 
Armes zum  herabfallenden 
rechten. Die drei Figuren zu 
Füßen der Fürstin sind aller- 
dings zu dicht an sie heran- 
gerückt — vielleicht wollte aber 
der Künstler das heiße Mühen 
der Kranken, von der Heiligen 
begnadet zu werden, recht an- 
schaulih machen. 
Ebendieselbe künstlerische 
Schönheit umleuchtet die Figur 
der Barbara, die die Höhe der 
im Hintergrunde stehenden 
Bäume steigert und hebt. Ein 
wirksam in die Diagonale ge- 
stellter Torbogen läßt das Bild 
zurückgehen. Holbein hat zu- 


(Nach einer Photographie aus dem Verlage von Franz Hanfstaengl, München.) dem besonders auf diesen 

Flügeln seine zarten, hellen, 
aber warmen und keineswegs kraftlosen Farben in der geschicktesten Weise in den 
Dienst der idealen Charakteristik gestellt. 

Ein Mangel der erregten Szenen — auch der Verkündigung auf der Außenseite 
dieser Tafeln — und ein Vorzug der stillen Frauengestalten ist die Verständnislosigkeit, 
mit der Holbein dem „großen“ Gestus gegenübersteht; entweder wirken die Versuche 
dazu lahm oder lächerlih wild, zerfahren. Die vornehm ruhigen Bewegungen der 
heiligen Fürstinnen, als aus deutschem Frauencharakter hervorgegangen, sind anderseits 
untadelig. In Holbeins Werke drängt sich schon das shöne Menschentum im Sinne 
der Renaissance und im Gegensats zur Gotik ans Licht. Nicht unerwähnt dürfen wir 
es ferner lassen, daß Holbein die architektonishen und ornamentalen Formen der 
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® Albrecht Dürer: Die apokalyptischen Reiter. 


Albrecht Dürer, 
1471 bis 1528. 


italienischen Renaissance geschmackvoll verwendet, so daß selbst die Stickereien auf dem 
Gewande der heiligen Barbara diesem Vorstellungskreise entnommen sind. Allerdings 
hat er von dem architektonischen Werte dieser Formen nict die geringste Vorstellung. 

Unser Künstler steht an der Grenze einer Zeit, die noch vom Stoffe angezogen 
wird, aber bereits subjektiv wollend den Stoff zu formalen Absichten suchte. Wenn 
er einen kleinen Schritt über die Grenze der innerlichen, realistisch-charakteristischen 
Auffassung des 15. Jahrhundert hinaustat, so shuf noch ganz in ihr als ihr voll- 
endetster Darsteller Albrecht Dürer. 

Dürers frühestes unter den großen Werken ist seinelllustration zu der Johannes-Offen- 
barung. Die Herausgabe dieser Holzschnitte zur Apokalypse machte Dürer 1498 sofort 
zu den gefeiertsten Maler in Deutschland. Allerdings sind die großen Holzschnitte nicht mehr 
Illustrationen des Textes, dessen Einheit sie vielmehr zerreißen und unterbrechen. Sie 
sind auch inhaltlich weit mehr. Sie geben eine Bilderfolge, der ein neuer, ungeschriebener 
Text, der Text Albrecht Dürers und seiner Zeit, zugrunde liegt. Dieses Werk Dürers ist 
zugleich seine in dem Sinne deutscheste Arbeit, als er auf vielen Blättern die naturwahre 
Wirklichkeit beiseite schob, um einzig Innerlichkeit zu versinnbildlichen;; nur einzelne, wie 
besonders die „Reiter“, schildern auch die äußere Welt neben der des Seelenlebens. 

So zeigt gleich das erste Werk die beiden Seelen, die in dem Künstler Dürer um 
den Vorrang stritten. Die erstere kam häufiger zu Wort als die zweite. 

Es sei dies durch die Analyse zweier dieser Holzschnitte erläutert. Das eine Blatt 
illustriert das Wort der Apokalypse Kapitel X. Links steht eine phantastische Gestalt 
auf zwei scheinbar brennenden Säulen als Beinen; einen Körper, der einer Wolke gleicht, 
überragt ein menschliher Kopf, und eine Schwurhand streckt sich hervor, die zum 
Himmel erhoben ist. Rechts sitst Johannes, im Begriffe das Buch, das ihm die Linke 
des Engels reicht, zu verschlingen. Die Komposition balanziert in der schulmäfßigen Art, 
sie mag uns hier gleichgültig sein. Die Gestaltung des Stoffes istso unglaublich phantastisch, 
daß man das Wort unkünstlerisch aussprechen möchte; der schlingende Johannes er- 
scheint unter diesem Gesichtswinkel geradezu grotesk. Aber dann blicke man auf den 
Kopf des Johannes, auf das Antlit des Engels, vor allem aber beachte man seine Hand- 
bewegung: es ist die erste wirklich große Gebärde in der deutschen Malerei. 

Opfert Dürer in diesem Blatte fast alle Form dem Innenleben, so betonen die 
„apokalyptischen Reiter“ mehr die Handlung. 

Aus der Mitte des Blattes, ein wenig nach rechts, schwebt oben der Engel, auf 
und in einer großen Wolke. Unter ihm reiten im Mittelgrunde von links nach redts 
verschoben drei Reiter, im Vordergrunde trottet ein kleineres Pferd mit dem Tod 
als Reiter; aus dieser Ecke lugt auch der Höllenrachen hervor, vor ihm liegt auf der 
Erde ein König, rechts in der Ecke stürzen eine Anzahl Männer und Frauen zu 
Boden, und ein Mann hebt entsetst abwehrend die linke Hand empor. Von einer 
Wetterwand als Hintergrund heben sich die Reiter ab; rechts leuchtet der klare Himmel 
hernieder. Die Anordnung ähnelt der eines Reliefs; eine malerische Raumtiefe ist nur 
sehr unvollkommen durch die in den hellen Himmel sich verlierenden Wolken erstrebt. 

Die Bewegungen erscheinen ziemlich lahm; die Zeichnung der Pferde und Menschen 
ist mangelhaft; das Mienenspiel wenig charakterisiert, mit Ausnahme des Todes, dessen 
runde, lidlose Augen einen schrecklichen Ausdruck haben. Die große künstlerisheWucht des 
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Blattes beruht in erster 
Linie darauf, daß die Rei- 
ter keinen festen Punkt 
fixieren. Der König er- 
hebt sein Schwert, der 
Bogenschüte schießt, der 
Hunger schwingt seine 
Wage, derTod faßtseinen 
Dreizak — alles ge- 
schieht, ohne ein Einzel- 
wesen zu bedrohen: es 
ist das Schicksal, das 
zornlos vernichtend über 
die Erde dahinrast, nach 
dem Befehl Gottes, des- 
sen Bote in schnellem 
gleihmäßigem Schwunge 
mit ruhig weisenderRed- 
ten die Reiter begleitet. 

Zu den größten Ruh- 
mestiteln Dürers zählt 
noch heute sein „Marien- 
leben“, in dem er das 
Leben der Madonna aus 
dem Dasein des deut- 
schen Bürgers und aus 
seinem Herzen heraus 
schilderte. Das groß- 
zügigste Bild ist der Ab- 
schied des Heilands von 
seiner Mutter. 

Eine offene Hütte steht 
zur Linken, begleitende 
Frauen umgeben schmerzbewegt die Madonna, die im Übermaß ihres leidenschaftlich 
bittenden Schmerzes vor dem Sohne auf die Knie gefallen ist, flehenden Auges blickt 
sie empor, die gerungenen Hände will sie vorstrecken, da trifft sie der Blick des 
Heilands, der rechts ganz allein steht und im Fortgehen sich noch einmal zur Mutter 
mit hoheitsvoller, leuchtend-ernster Miene wendet. Segnend erhebt er die Rechte, 
und aus ihr strömt Kraft der Mutter zu, die nun erkennt, daß der Sohn gehen, daß 
sie ihr Kind seiner Aufgabe lassen muß. Es ist das zweite und letste Mal, daß Dürer 
die große monumentale Geste fand. Auch die Raumdisposition hat er diesmal mit 
künstlerischem Verständnis getroffen. Die leichte Hütte links, dahinter im Mittel- 
und Hintergrund eine Stadt, rechts der stattlihe Baum, tiefer ein Fernblick, die Land- 
schaft; links in der Hütte die kniende Madonna, deren Richtungslinien in leicht schräger 
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Albreht Dürer: Abschied Christi. Marienleben. ®& 
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Linie aus dem Raum herausgeführt sind, rechts die mächtige Gewandfigur des Heilands, 
der sich in den Raum hinein bewegt; darüber eine starke Horizontale in der Stadt. In 
diesen Linien und Massen birgt sich ein kraftvoller und harmonischer Rhythmus, der 
rein kompositionell die Monumentalität des Blattes erklärt. Daneben ist noch zu be- 
achten, daß Dürer der Perspektive jetst völlig Herr geworden ist, alle Bauten so genau 
konstruiert, daß jeder einzelne Teil sich organisch dem Ganzen einfügt. 

Es sei bei dieser Gelegenheit auf die der Apokalypse gegenüber sehr gesteigerte, 
zeichnerisch sichere und klarere Holzschnittmanier hingewiesen, der allerdings der 
malerische Glanz und die Farbigkeit der Schwarz-Weiß-Blätter Burgkmairs fehlt. 

Als das erste in einem freien Stile gemalte Gemälde Dürers müssen wir, troß 
der kleinen „Anbetung der heiligen drei Könige“ in Florenz, das „Rosenkranzfest“ 
in Prag bezeichnen. 

Der berühmte Nürnberger verarbeitete seit seiner ersten Reise nach Italien 
gewisse Einflüsse der italienischen Kunst, ohne daraus für die Komposition seiner 
Malwerke erwähnenswerten Nuten zu ziehen. Diesen brachte erst der zweite Aufenthalt 
in Venedig, während dessen das „Rosenkranzfest“ (Abb. zwischen Seite 48/49) entstand. 

In der Mitte des Bildes thront die Madonna; zu ihren Füßen knien unter 
Anführung von Kaiser und Papst die Gläubigen, denen die Madonna, das Kind, 
St. Dominicus und Putti Rosenkränze aufseten. Die Anordnung gab Dürer als eine 
zentral-symmetrische, die so weit ging, daß er z. B. die Bewegung des Christuskindes 
nach links durch eine Neigung des Engels zu Füßen der Madonna nach redts aus- 
glich, den heiligen Dominicus zur Rechten der Madonna durch einen Putto in einem 
Wölkchen und Bäume, seine Porträtgestalt und die Pirkheimers und dergleichen mehr 
rechts durch einen dicken Baum links aufwog. In der Gegenüberstellung des Baum- 
und Buschwerks im Mittelgrunde links und der tiefen Fluß- und Berglandschaft rechts 
findet sich einzig eine gewisse freiere Massenverschiebung. Allgemein muß es als 
kompositionell bemerkenswert bezeichnet werden, daß Dürer nad italienischer Art 
alle Personen auf einer Tafel anordnete, anstatt sie auf Mittel- und Flügeltafeln zu 
verteilen. Dürer trennten von Stephan Lochner mehr als fünfzig Jahre eifrigen Schaffens 
— dennoch berühren sich beide in einem wichtigen Kompositionspunkt; denn aud 
Dürer hebt energisch die drei Mittelpersonen durch das sie umscreibende Dreieck 
und durch das negative Kompositionsmittel, eine Lücke, heraus, degradiert die anderen 
zur Umgebung, ohne allerdings in den Fehler der Größendifferenzierung zu verfallen. 
Dürer unterstüßt seine formale Gruppierung durch eine Farbenwirkung, die in erster 
Linie auf dem dunkelgrünen Teppich, vor dem die goldblonde Madonna in blauem 
Mantel und Kleide sitstt; auf dem weißen Tuch auf ihrem Schoß, dem Goldgelb des 
Engels zu ihren Füßen und auf dem perlengestickten, zart rosa Mantel des Papstes 
wie auf dem pelzbesetten purpurroten Umhang des Kaisers beruht. Dürer ordnete 
wirklich alle Einzelheiten überall großen Linien und Massen unter. Darin besteht 
vornehmlich der italienische Einfluß und der Gegensats seiner Cinquecento-Malereien 
zu denen seiner deutschen Vorgänger des 15. Jahrhunderts. 

In dieser Zeit malte der Meister (1507) das erste gute Aktgemälde, über das 
die Geschichte der deutschen Malerei verfügt: Adam und Eva. In der Bewegung un- 
frei, fast geziert, sind die Figuren gut nach dem Modell studiert und dann erst nach 
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Albrecht Dürer: Christus am Kreuz. 1506. Dresdener Galerie. 
& (Nach einer Photographie von Braun, Clement & Cie. in Dornach i.E., Paris und Neuyork.) ® 


gewissen künstlerischen Gesichtspunkten konstruiert. Auch die Malweise ist flüssiger, 
breiter geworden als sie bis dahin Dürer oder ein anderer Deutscher als Nacktmaler 
hätte bieten können. 

Der Meister hat auch einmal gezeigt, wie er die Anregungen, die ihm in Venedig 
geworden waren, als Maler zu verwenden wußte. Er malte den berühmten „Christus 
am Kreuz“ in Dresden. 


59 


Dürer ist der erste, der den Heiland allein, von aller Welt verlassen am Kreuz 
darstellte. Ganz am vorderen Rande des Bildes ragt das Kreuz empor, der Körper 
hängt gerade am Stamme; die zusammengekrampften Hände sprechen von den körper- 
lichen Leiden, aber ohne peinlih zu berühren; das Haupt läßt Christus leicht auf 
die rechte Schulter zurücsinken, und mit tiefem Blicke zum Himmel ruft der Sohn 
laut zum Vater: in Deine Hände befehle ih meinen Geist. 

Die ganze Bildtafel hat Dürer mit diesem Kreuze überspannt. Fast vier Fünftel 
des Hintergrundes füllt eine tiefschwarze Wolkenwand, dann geht sie in einen bei- 
nahe gelben, von leichten rötlichen Strichwolken durchzogenen Abendhimmel über. 
Vom linken Bildrande ziehen sich wellige Höhen nach rechts ins weit sich hinlagernde 
flache, vom blauen Dunst eingehüllte Land, aus dem der Lauf eines Flusses aufblitt; 
rechts neben dem Heiland ragen drei Baumkronen aus der Tiefe empor, deren höchste 
bis zum Knie des Gemarterten sich erhebt: so tief ist unter dem Heiland die Erde 
versunken, so einsam von Menschen und Welt verlassen, umhüllt von dunkler Wetter- 
wolke, gibt der Sohn dem Vater die Seele wieder. 

Der Altmeister von Nürnberg hat kein Bild je vorher noch nachher gemalt, das 
in dem Maße koloristish empfunden gewesen ist wie dieses. Der leicht gelbliche 
Leib, das Weiß des Lendentuches, die grünen Bäume auf dem Gelbrot des Himmels, 
das bläulihe Land, auf dem zarte rötlihe Reflexe ruhen, gegen den Himmel in 
weichen Konturen abgesetst: das ist Dürers Höhepunkt als Kolorist — trot des Aller- 
heiligenbildes. 

Eine seltene Vereinigung von romanischem Formen- und Farbenverständnis mit 
machtvoll erregter deutscher Innerlichkeit! 

Das 1511 gemalte „Allerheiligenbild“ Dürers zählt zweifelsohne zu den glänzendsten, 
und infolge seiner guten Erhaltung auch zu den lehrreihsten Werken des Meisters; 
aber es bietet keine neuen Probleme und keinerlei besondere Schwierigkeiten. Weit 
mehr Fragen entfesseln die Tafeln mit den vier Evangelisten oder Aposteln — beide 
Bezeichnungen sind nicht ganz unberedhtigt, da Johannes und Petrus, Marcus und Paulus 
auf je einer hohen schmalen Tafel dargestellt sind. Johannes bzw. Paulus nehmen die 
ganze Breite und Höhe der Bildtafel ein, so daß nur der Kopf und Hals, die Füße 
Petri bzw. des Markus aus dem Hintergrunde auftauchen. 

Alles was Dürer an monumentaler Form, an feinen künstlerischen Gedanken 
und starkem Fühlen bieten konnte, gab er in diesem letsten großen Werke. 

Johannes tritt mit leicht nach innen gewandtem bartlosen Kopf mit zarten Zügen 
in Profilstellung und mit angehaltenen halbem Schritt aus dem Mittelgrunde ganz 
heraus; den gerafften Mantel unter den Arm geklemmt, blickt er forschend in ein 
Buch, das er mit beiden Händen hält. Der Bildrand überschneidet Rücken und 
Hüften. Paulus steht in scharf betonter Seitenansicht da, das geschlossene Buch ruht auf 
seinem linken Unterarm, die Rechte umklammert den Griff des Schwertes, das er 
vor sich hingestellt hat. Der Mantel fällt in ruhigen, mächtigen, sozusagen stand- 
festen Falten herab und füllt die Tafel dermaßen aus, daß Rückenlinien und Bild- 
rand zusammenfallen. Das Haupt mit dem langen Barte und den großen Gesidts- 
zügen wendet er ein wenig nach außen; das Auge blickt wie forschend -drohend 
auf die Welt. Petrus blickt bei Johannes eifrig ins Buch und bietet zu dem in 
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leidenschaftlicher Erregung aufblickenden und redenden 
Marcus einen prachtvollen Gegensat. 

So sprehen vom Wesen der Geschilderten An- 
ordnung im Raum, Haltung, Bewegung, Gewandwurf, 
Gesichtsbildung und -ausdruc so innig verbunden, in 
so machtvoll packender Weise, wie es bis dahin noch 
nicht in der deutschen Kunst geschah. Nie zuvor trat 
auch das Streben des 16. Jahrhunderts, dem Menschen 
nahezu allein die Aufmerksamkeit zu schenken wie in 
diesem Werke, heraus. 

Die Koloristik des Bildes bietet trot der hohen 
technishen Vollendung und trot der sorgsam ab- 
gewogenen Töne nichts, das über Dürers im Grunde 
nur kolorierende Malerei hinausginge. Die Zeichnung 
hingegen ist gleichermaßen so sicher im Einzelnen wie 
groß in der Gesamthaltung. Ein Tafelbild im monu- 
mentalen Stile des Freskos. 

Dürer gilt mit Recht als der feinsinnigste Ma- 
donnenmaler Deutschlands; denn er hat, wie kein an- 
derer, das innere Leben der Mutter mit ihrem Kinde 
geschildert. Allerdings hat der Meister von Nürnberg 
die Aufgabe nach einer Hinsicht nicht ganz restlos ge- 
löst, insofern als er die feine Grenzlinie zwischen der 
erdgeborenen Madonna und dem himmlischen Kinde 
kaum je, selbst nicht im Spiele der Mutter mit dem 
Kinde, ganz verschwinden läßt. Denn in Dürer lag stets 
das religiös-mystische Element mit dem rein formalen 
im Kampfe. Hans Holbein d. J., innerlich ungehinder- 
ter, konnte sich diesem Problem zuwenden, da seine 
Neigung stärker den formalen Fragen gehörte und er 
ein viel einfacheres Innenleben führte. Seine Darm- 
städter Madonna wird deshalb auch von vielen deut- | Be | 
schen Frauen als die deutshe Madonna schlehthin Ajprecht Dürer: Paulus und Markus. 
eingeshätt. (Abbildung zwischen Seite 64/65.) (Nach einer Photographie aus dem Verlage 

In ruhiger, schlichter Innerlichkeit steht die junge ® von Franz Hanfstaengl, München) ® 
Frau mit den wunderschönen Händen unter der Muscel- 
nische mit dem Kinde auf dem Arme da, ohne an dem Tun des Knaben teilzunehmen. 
Allerdings gebärdet sich dieser mehr wie ein unartig-übellauniger Junge, denn als 
der göttlich-segnende Heiland. 

Der erste Eindruck, den das Bild auf das künstlerische Gefühl des Betracters 
ausübt, wird sich vielleiht am besten in die Worte fassen: wie fließen 
überall die Linien! Bei näherem Zusehen erkennen wir die eindringende Über- 
legung bei scheinbar so mühelosem Schaffen, in dem anscheinend so zwanglosen 
Gruppenaufbau. 
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Hans Holbein d. J., 
1497 bis 1543. 


H. Holbein d. 3, Studie zu din Fresko Rehabeam. Basel. ® 


Holbein tritt in diesem mehr in die Breite als in die Höhe komponierten Gemälde 
als Meister der Renaissance auf. Er umzeichnet die Gruppe mit den Linien eines 
Dreiecks, ordnet sie sicher der ornamental einfachen, konstruktiv klaren Muscel- 
nischenarcitektur ein; nimmt der Komposition aber mit feinfühliger Hand die Starr- 
heit, indem er die beiden Knaben links in Vorderansicht stellt und sich aus dem 
Mittelgrund gegen den Vordergrund wenden läßt; auch faltet er den Teppich in einer 
Diagonallinie von links nach rechts bis zu dem vorgelegten Gewandzipfel der Kleider 
der Madonna, wo die diagonal-horizontale Linie auf die starke Vertikale stößt. Diese 
ganze Bewegung findet Beruhigung und Gegenwirkung im Mantel der Madonna, der 
ihre Figur einrahmt und die Knienden umfaßt. Dem Antlitte der Madonna verleiht 
er gemäßigt individuelle Züge, den Ausdruck der in sich versunkenen demütigen Ver- 
mittlerin der Gnade, während die Familienmitglieder die scharfe Charakteristik des 
Porträtmalers in noch zu detaillierter Formenbehandlung bewundern lassen. 

Holbein greift als erster religiöse Motive von einem Standpunkte aus an, der 
dem des Historienmalers politischer Gegenstände verwandt ist. Er ist auch der erste, 
der als Raummaler schafft, insofern als er zusammen sieht, was die anderen zusammen- 
komponierten. Die Studie zum „Rehabeam“ ist das erste bedeutsame und für uns bei 
dem Verluste der Baseler Rathausfresken wichtigste erhaltene Werk. Vor und in 
einer tiefen, menscenerfüllten Halle sitzt Rehabeam auf dem Throne, der im Mittel- 
grunde aufgebaut ist. Er wirft leidenschaftlich erregt den Oberkörper nach vorn, 
streckt den kleinen Finger der vorgeschleuderten Linken aus und spricht schreiend zu 
den Männern, die sich ihm zuwenden und in kompakter Masse sich vor seinem Throne 
aufgestellt haben; nur rechts löst sie sich auf, ein Mann blickt erstaunt auf, zu einem 
der Begleiter hin, der sich abkehrt, um mit energishem Schritt sich nach rechts zu 
entfernen. Er deutet die Zukunft an. 
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Mit feinem künstlerishem Gefühl sind die in gleicher Höhe verlaufenden horizontalen 
Linien der versammelten Menschenmassen in der Halle selbst mit den starken Vertikalen 
und breiten Horizontalen, der schweren Architektur in Gegensat; gebracht. Ebenso ist die 
Raumtiefe durch die links am Bildrand stehende halbe Säule wie durch die übrigen 
Überschneidungen geschickt angedeutet; endlich der Ausblick rechts in das gebirgige Land 
eröffnet. Nirgends ein Zuviel in der Masse, noch in der Einzelarbeit. Eine breite Licht- 
fülle von rechts her verbindet und trennt. Das ganze Bild wird stofflich getragen von 
der einen starken, wenn auc nicht edelgroßen Bewegung der linken Hand des Fürsten. 

Holbein hat dieses gute Verständnis für monumentale Raumkomposition nod 
oft in seinen Illustrationen zum alten Testament bewiesen — am großartigsten, soweit 
noch ein Urteil gestattet ist, in dem Wandbilde aus reifer Zeit „Saul und Samuel“, 
das auch in merkwürdiger Weise koloristishe Werte bei der Anordnung verwendet 
zu haben scheint. 

Die im besten Sinne wirklichkeitswahre Auffassung seiner Historienbilder findet 
sich auch in ausgesprochentster Weise in seinen religiösen Malereien. Es sei vor- 
nehmlih an die Tuschzeichnungen zur Passion erinnert. Holbein kennt nur den 
Menscensohn, nicht den Gottessohn des Mittelalters. Er sieht einen edeltsten Menschen 
leiden und andere Menschen über ihn urteilen, ihn quälen und töten nach der Sitte 
seiner Zeit. Das malt er sine ira et studio. 

Als ein meisterhaftes Blatt in diesem Hinblick muß die „Verurteilung des Heilands 
durch Pilatus“ gelten. 

Der Statthalter sit auf seinem Thron, geschäftsmäßig, feierlich-eifrig gießt der 
Diener das Wasser dem Fürsten über die Hände, dem das Waschen aber nicht eine 
leere Zeremonie dünkt. Er fühlt die Schwere des Bluturteils, das er sprechen mußte, 
und will in angstvollem Mühen die Seele reinwaschen. Bedrängt von den Feinden, 
deren Triumph im blöde lahenden Knecht am Bildrande rechts sich widerspiegelt, 
schreitet ein Mann, Christus, heraus, dessen große Augen voll gramvoller Verzweiflung 
ins Leere blicken. 

Es sei ferner auf die Kreuznagelung wegen der sehr geschickten Verwendung der 
Diagonale hingewiesen und hiermit nochmals Holbein als Raumbildner von einer 
damals in Deutschland einzig dastehenden Geschicklichkeit gekennzeichnet. 

Des Meisters Weltruhm beruht aber troß aller Vorzüge des Historienmalers auf 
seinen Bildnissen. Er war in Deutschland der größte Porträtist des 16. Jahrhunderts; 
Dürer als Maler wie als ruhiger, eindringender Schilderer überlegen. 

Auch Holbein ging technisch von der Zeichnung aus. Ohne Widerrede war er 
Dürer gegenüber ein Kolorist, anderseits gegen einen Tizian oder Rubens gehalten 
nur ein vollendeter Zeichner mit feinem Gefühl für Farbenwerte; denn Holbein sieht 
nicht Form und Farbe zusammen. Er durchläuft auch als Bildnismaler die Stufen- 
leiter des Zusammensetens einzelner Teile bis zum Zusammensehen. Im Porträt 
des Herzogs von Norfolk hat er alles Kleine übersehen und ein geschlossenes Ganzes 
darstellen können. Vor diesem Norfolk hört die Frage nach der Ähnlichkeit auf, weil 
sie als zu minderwertig neben der Schilderung des Wesens erscheinen muß. Gesicht 
und Hände erzählen mit nie dagewesener Kraft der Überzeugung vom Innenleben 
dieses Menschen. Man betrachte die Augen, die nur klare, kalte und unerbittlich ein- 
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Hans Holbein d.J.: Der Kanzler Herzog von Norfolk. England. 
“> (Nach einer Photographie von Braun, Clement & Cie. in Dornadı i.E., Paris und Neu York.) » 


dringende Pupillen zu sein scheinen; dazu diese hageren, festen, harten Hände des Lord 
Oberrichters. Holbein ahnt als erster etwas von der Sprache der Hand. Entschleiert, 
in großer fester Form tritt das Denken und Fühlen des Porträtierten vor uns hin. 

Wie geschickt stellt der Maler, um einzelnes hervorzuheben, den Lüster der 
Seide, den rauhen glänzenden Pelz, den warmen Sammetton einander entgegen und 
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wiederum miteinander in Harmonie. Leider war er wohl gezwungen, dem Öberricter 
die Stöcke in die Hände zu geben. Kompositionell wirken sie als ein Zuviel; übrigens 
ein Fehler, an dem Holbeinsche Porträtbilder häufiger leiden. AÄAnderseits müssen 
wir bewundern, wie vortrefflih der Meister den Raum mit der Figur füllt (die Über- 
schneidung des Armes rechts, der freie Raum links!) im Gegensat etwa zu Dürers 
Holzschuher, der vom Bildrande bedrängt wird. Auffallend erscheint in einem gewissen 
Gegensat hierzu die oft unfreie, ja, wie im Bildnisse des „Gisze“ (Berlin), in dem 
der „Gesandten“ (London) die geradezu unbeholfene Haltung der Dargestellten. 

Die Bildnisse Holbeins aus seiner reifsten Zeit gewinnen, sei allgemein bemerkt, 
an objektiver Kraft durch die naturwahren, durchsichtigen, fein getönten Farben; denn 
sie ergänzen die Auffassung der Persönlichkeit. 


Der Zeichner Dürer und der Kolorist 
Holbein finden Fortsetzung und Ergän- 
zung im Lichtmaler Mathias Grünewald. 

Seine künstlerische Herkunft ist schul- 
mäßig wenig erklärbar. Seine Kunst 
scheint „stilistisch und lokal an die des 
Oberrheins anzuknüpfen“ (Bock). Jeden- 
falls hat er später vornehmlih Dürer 
lieben gelernt. Ob er Italien kannte? 
Sein eigentliches künstlerisches Besit- 
tum gehört ihm allein an. Er ist der 
erste und bedeutendste, wenngleich nicht 
einzige deutsche Lichtmaler des 16. Jahr- 
hunderts. In keinem Bilde tritt dies phan- 
tastisch-realistische Moment seiner Kunst 
nach Auffassung wie Form so stark zu- 
tage, wie in dem „Auferstehenden“ des 
Isenheimer Altars in Kolmar. 

Am Boden steht derSarkophag. Die Wäh- 
ter stürzen übereinander, der Heiland, nur 
wenig umhüllt von einem roten Mantel, fährt, 
dieLeinentüchermitemporreißend, aufwärts. 

Niemals ist zuvor die Lichtgestalt, von 
der Paulus spricht, von einem deutschen 
Maler überwältigender gemalt, als hier 
von Grünewald. Die festen Massen des Mathias Grünewald: Auferstehung. Kolmar. 
Körpers sind verschwunden, nur die Linien (Nach einer Aufnahme des Ateliers J. Christoph, Kolmar.) 
sind geblieben, und selbst diese werden 
dem Antlit; von den goldgelben, rosa, blauen Lichtgarben genommen, aus dem die 
Augen in wunderbarer Leuchtkraft herausglühen. Und welch echt koloristische Gegen- 
säte ergeben sich zwischen jener flirrenden Aureole, dem gelblichen Körper, dem 
roten Mantel, der blendenden Lichtpracht der weißen Leinentücher! Und von hier 
sprühen die Reflexe auf die Rüstung, auf die Waffen, auf die saftig roten, gelben, grünen 
Wämser der Wächter, auf den rötlich schimmernden Sarkophag. Und all diese Farben 
und Lichtwunder stehen gegen den gestirnten Nachthimmel, gegen die dunkle Land- 
schaft. Wie erstaunlich ist auch das Können, mit dem die augenblicklichen Bewegungen 
der Wächter festgehalten sind. Gewiß hat Grünewald technisch noch ebenso vollendete 
Werke gemalt, wie z. B. das Erasmusbild in München; sein mystisches Wesen vielleicht 
noch stärker in der wahrhaft zauberhaften Vision Marias zur Darstellung gebracht, sein 
Verständnis für die Natur in der Madonna mit dem Kinde feiner offenbart, aber in 
keinem dieses neue Besitstum der deutschen Malerei, die Lichtmalerei, bis in die letsten 
Möglichkeiten verfolgt, wie in dieser Auferstehung. Licht und Komposition decken sich hier. 

Grünewald verwendet nicht das Licht als körpermodellierend (wie Leonardo), 
sondern löst, im Gegenteil, durch dasselbe die Schwere der Form auf. Er bietet in- 
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Mathias Grünewald, 
etwa 1478/80 
bis etwa 1525, 


Italienische 
Malerei. 


Giotto, 
1267 bis 1337. 


sofern also den schroffsten Gegensat zu Dürer, auch zu Holbein; er ist ein Gegner 
der abgrenzenden Konturen, d.h. er ist im Grunde der erste deutsche Maler. Seine 
Verwendung des Lichtes bleibt hier stehen; er benutt es noch nicht zur Modellierung 
des Raumes bzw. der Landschaft. Davon hat Altdorfer eine Ahnung. In ihm findet 
auch die deutsche Landschaftsmalerei einen ersten Höhepunkt. Er malt sie als Ölmaler 
zuerst um ihrer selbst willen und sucht ihrer mit Hilfe des Lichtes Herr zu werden. 

So reich das Schaffen anderer Meister neben den Genannten war, neue Gedanken 
brachten diese Künstler nicht. Im Gegenteil, allmählich verloren sie ihre Eigenart an 
die fremden italienischen Einflüsse. 


& 8 8 ® ® 


Die italienische Malerei geht aus der antiken hervor. Das aus dem 5. Jahr- 
hundert stammende große Miniaturwerk der „Genesis“ (Wien) ist noch ebenso voll 
antiken Künstlergeistes wie die Malereien in den Katakomben der ersten Jahrhunderte 
oder die Mosaiken der etwas späteren Zeit, wie z. B. der in La Pudenziana. Aus 
dieser antik-altchristlihen Malerei mit verschiedenen Malmitteln entwickelte sich unter 
einem sich in gewissen Grenzen haltenden byzantinishem Einfluß eine malerische 
Tätigkeit, die die Wandgemälde in S. Angelo in Formis zu Anfang des 11. Jahr- 
hunderts, die Mosaiken des 12. Jahrhunderts in Rom entstehen ließ. In einer der- 
artigen Kunstübung konnte ein Genie wie Giotto zum Schaffen Wurzelkraft finden, 
um allerdings weit über jede Umgebung emporzustreben. 

Das 12. Jahrhundert sieht in Italien das Bürgertum emporkommen, das die Städte 
selbst regiert. Es lebt ein volkstümliches Christentum, das die einfachen evangelischen 
Vorschriften befolgt. Der geistliche Interpret dieses Verlangens ist vorab Franz von Assisi, 
und der Maler dieses allgemeinen religiösen Fühlens Giotto, dessen Schaffen wir 
während seiner Jugend in Assisi, während seiner mittleren Jahre in Padua und in 
seinen reifsten in Florenz verfolgen können. 

Eines der Werke in der Arenenkapelle zu Padua soll uns zunächst beschäftigen. 
Giotto erzählt in diesen Malereien nach den apokryphen Evangelien die Geschichte 
der Maria und das Leben des Heilands. Es sei die Begegnung vor der „goldenen“ 
Pforte der Stadt als Beispiel erwählt. Joachim war in die Einsamkeit seiner Herden 
gegangen, hatte Gott um ein Kind gebeten und fand Erhörung, während Anna 
gleichzeitig die göttlihe Botschaft, Mutter einer. Tochter werden zu sollen, em- 
pfangen hatte. Die Aufgabe des Meisters war, die Entwicklung dieser Vorgänge in 
einem Bilde zusammenzufassen, in dem er das Vorangehende andeutete, das den Vor- 
gang Bedingende gab und das sich aus ihm Entwickelnde ahnen ließ. Giotto baute 
die breite Stadtpforte auf, die Brücke über den Graben, stellte links den Diener hin, 
der den Herrn begleitet hatte, ließ Joachim Anna innig und fest umarmen, diese ihm 
zärtlich verheißend die Wangen streicheln, während die Dienerinnen lächelnd, froh 
auf die Umarmung blicken. 

Die Komposition des Bildes läßt Giottos starkes Streben in geradezu kühner Weise 
nach klarer Raumbildung erkennen. Er baut das mächtige Stadttor diagonal auf, um 
Raum für die Handlung zu gewinnen, gibt der Architektur und den Figuren annähernd 
richtige Maßverhältnisse, stellt, um die Raumtiefe noch stärker zu erzwingen, der 
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diagonalen Architektur von 
rechts nach links die schräge 
Linie im Aufbau der Personen 
von links nach rechts gegen- 
über und endlich den Diener 
(links) in den Vordergrund. 
Dieser, nur zur Hälfte sichtbar, 
soweit es der Handlung wegen 
nötig ist, betont das Heran- 
kommen des Joachim in dem- 
selben Maße wie die halbver- 
hüllte Frauengestalt unter dem 
Tore, durch Raumbeengung, 
das Herausdrängen der Frauen. 
Beide Bewegungslinien führen 
doppelt stark in das Zentrum, 
auf die eigentliheHandlungzu. 

Mit einem schnellen Blick 
sei aus dieser Freskenreihe 
noch „Christus, Lazarus er- 
weckend“ gestreift. Auf diesem 
Fresko, einer der reichsten Kompositionen Giottos, steht zur Linken auf einer flachen 
Bodenerhöhung Christus, hinter ihm erscheinen die Apostel, zu seinen Füßen die Frauen, 
rechts im Vordergrunde die Knaben, die den Sargdecel halten; dem Heiland direkt 
gegenüber hat Lazarus sich aus dem Grabe erhoben, eine Gruppe Menschen umgibt ihn 
in loser, breiter Anordnung; den Hintergrund schließt ein steiler Berg ab. Die beiden 
Eckpfeiler der Komposition bilden Christus und Lazarus, die Gruppe zwischen ihnen 
die Übergänge. Der Jüngling, der, wie sich fragend, staunend zum Lazarus sich wendet 
und in einer für Giotto bezeichnenden lebhaften Kontrastwendung gleichzeitig nach 
italienischer Weise winkend die rechte Hand der segnend erhobenen Recdten des 
Heilands entgegenhält, stellt die direkte Verbindungslinie her, die die überschneidende 
Linie der Knienden unterstütst. Die Gesamtkomposition ist den Linien nach für 
diese Zeit eine sehr gewagte; denn die weitaus überwiegende Masse liegt in der 
Mitte und rechts, so daß von schematischer Massenabwägung nicht die Rede sein 
kann. Giotto wiegt den Heiland mit seinen wenigen, aber dicht hinter ihm in Masse 
aufgestellten Begleitern rein formal dadurch der großen Menge gegenüber auf, daß 
er ihn, in wallende Gewandung gekleidet, in breiter Profilfläche isoliert und vor die 
freie Luft stellt, alle Linien, auch die des abfallenden Bergkegels, auf ihn zustreben 
läßt. Der Künstler verstärkt den Eindruck überdies noch durch rein psychologische 
Momente, die sein eigenstes künstlerisches und sein vornehmstes Besitttum waren. 
Denn die vom lichten Himmel sich abhebende Rechte des Heilands ist von einer 
solh freien Linie umrissen, das Heranschreiten des Heilands von so gewaltiger Be- 
wegung, die Faltenmassen seines Gewandes sind so monumental angeordnet, daß 
alles andere nur für sie vorhanden zu sein scheint. 
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Giotto: Joachims Heimkehr zu Anna. Padua, Capella dell’Arena. 
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® Giotto: Gastmahl des Herodes. Florenz, Santa Croce, Capella Peruzzi. &® 


Durch das große Gehaben seiner Menschen kündigt Giotto den monumentalen 
Freskostil Italiens an, der in ganz vorwiegendem Maße der Darstellung des Menschen 
diente. Jede der schlanken Gestalten spricht zwar ihrerseits zur Sache, aber ist 
ohne individuelle Eigenart geschildert, alle zeigen dieselbe Gesichtsbildung. Jedes 
Nebenwerk ist so einfach wie möglich gehalten. Auc die Tracht ist im allgemeinen die 
traditionelle, aber der Meister verwandte sie bereits dazu, die Bewegungen des Körpers 
in geschickter Weise anzudeuten; er unterstütte damit die Sprache des Antlites. 

Die Landschaft beharrt bei Giotto in den schematischen Formen, wie sie den 
Byzantinern bereits bekannt gewesen, erscheint als von Aufbauten der „Passions- 
spiele“ abhängig und hat nicht mehr Wichtigkeit als überall damals, d. h. als Orts- 
bestimmung zu dienen. 

An eine Wiedergabe der sinnlichen Wirklichkeit ist demzufolge selten ernsthaft 
gedacht. Giotto bleibt darin seiner Zeit getreu, daß er die heilige Legende erzählen, 
volkstümlich zur Phantasie sprechen lassen will. Seine hellen, leicht gebrochenen 
Lokalfarben — blau, kirschrot, moosgrün, gelb — halfen die ideale Schönheit seiner 
Gestalten, den hohen Inhalt seiner Werke auc ihrerseits zum Ausdruck zu bringen, 
ohne sich selbst vorzudrängen. 

Einen Höhepunkt in dieser freien Kompositionsweise hat Giotto im „Gastmahl des 
Herodes“ in Santa Croce zu Florenz erreicht. Es ist das erste Mal in der italienischen 
Kunst, daß die Handlung mit dem Raume wirklich zusammen gedacht, wenngleich noch 
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® Giotto: Franziskus auf dem Totenbett. Florenz, Santa Croce, Capella Bardi. ® 


nicht fehlerfrei zusammen gezeichnet ist. Giotto scheut sich auch nicht, eine zweite 
Episode, die Überreihung des Hauptes, dem Tanze der Salome, anzugliedern. 
Trotdem: der Gefängnisturm, die Speisehalle, das kleine Gemac der Herodias, das 
Dach des anstoßenden Hauses — das alles ist mit den handelnden Personen zu einer 
künstlerischen Einheit zusammengefaßt. Giotto nimmt diesmal sogar auch die der 
Wirklichkeit einigermaßen entsprechenden Maße. Die Akteure können sich auf der 
Bühne bewegen. Die drei isoliert stehenden Personen — der Geiger, der Krieger mit 
dem Haupte des Johannes, die Salome, die von den sie überragenden Begleitern in 
ihrer Erscheinung nur gehoben wird, die sittende, von Vertikalen eingefaßte Herodias — 
tragen die Gesamtanordnung, die wiederum in vier rhythmisch abgewogene Maßen — 
Geiger mit Nächstsittendem, Krieger mit König, Salome mit Begleitern und Salome mit 
Königin — zerfällt. Die Zäsur liegt in der Bildmitte. 

In den Bewegungen der Figuren, wie beispielsweise in der geradezu klassisch- 
ruhigen, vornehmen (Gestalt der spielenden und schreitenden Salome, erhält die be- 
deutendste Eigenschaft Giottoscher Kunst, die Darstellung des Lebens schlechthin 
wiederum eine großartige Aussprace. 

Andere Werte führt uns die Reihe der Fresken in der Kapelle Bardi vor Augen. 
Silhouettenwirkung und Massengleichgewicht sind die Hauptforderungen des neuen 
Kirchenstiles, für dessen Veranschaulichung der „Tod“ des Franz von Assisi, vor- 
trefflihes zu bieten vermag. 

Die flächenhafte, aber nicht reliefmäßige Komposition hebt sich von einem 
ruhigen, in der Tiefe abgeschlossenen Hintergrund ab. Die Gruppen sind in drei Haupt- 
massen zerlegt; die Seitengruppen in scharfer Profilstellung hintereinander aufgestellt, 
um die Raumtiefe zu starker Anschaulichkeit bringen zu können, ohne die breite 
flächenhafte Darstellung der Personen zu verlieren. Die schnelle Verkürzung der Ar- 
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chitekturteile, wie die dies- 
seits und jenseits der Bahre 
knienden bzw. sich beugen- 
den Brüder unterstützen 
durh ihre Bewegungen 
aus oder in den Raum 
die Tiefenausdehnung. Von 
machtvoller Wirkung ist der 
Gegensatz; der Vertikalen in 
der Bildanordnung, der Ste- 
henden, der Banner, der 
architektonischen Glieder zu 
der langen Horizontale der 
Bahre, gegen die langsam 
in verschiedenen Graden die 
Linien abfallen. 

Gerade dieses Werk (nach 
1317 entstanden)beweist uns 
nochmals, daß Giottos Men- 
schen nicht ihre eigene Wirk- 
lichkeit, sondern eine reli- 
giöse Idee mit allgemeiner, 
zwingender Naturwahrheit 
darstellen sollen. Wahrheit 
— nicht Wirklichkeit — heißt 
Giottos Leitstern. 

Giottos nächste Nachfol- 
ger in Mittel- wie Oberitalien 
strebten nach größerer Na- 
turwahrheitimgewöhnlichen 
Wortsinne. Sie bereicherten 
die Vorstellung und auch die 
theoretishen Kenntnisse, 
ohne sich über ein Mittelmaß 
zu erheben. Erst Masaccio 
brachte große und neue 
künstlerische Gedanken. 

Masaccios kunstgescidt- 
lich wichtigsten Werke sind 
„Der Zinsgroschen“ und 
„Die Austreibung aus dem 
Paradiese*. 

Wenn Giotto es noch rein 
empirisch versucte, Per- 
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spektive und Verkürzung zu verwenden, eine Handlung mit dem Raume künstlerisch 
zu Einem zu verschmelzen, so geht Masaccio weit über ihn hinaus. Er war ein 
Schüler Brunnelleschis in der Perspektive, der ein perspektivisches Konstruktions- 
verfahren gefunden hatte, das dem Zeichner ermöglichte, rechtwinklige Linien unmittel- 
bar, d. h. ohne Aufriß und Grundriß und mit Hilfe der Distanz perspektivisch in 
gleiche Abschnitte einzuteilen. Masaccio zieht überdies bis zu einem gewissen Grade 
die Luftperspektive heran, da er durch das Medium des Tones eine Modellierung des 
Raumes zu geben versucte. Er verleiht Plastik den Figuren, den Dingen und damit 
bıs zu einem gewissen Grade dem Raume. 

„Da sie nun gen Kapernaum kamen, gingen sie zu Petrus, die den Zinsgroschen 
einnahmen und sprachen: Pfleget Euer Meister nicht den Zinsgroschen zu geben? Er 


sprach, ja. Und als er heimkam, kam ihm Jesus zuvor und sprah ..... von wem 
nehmen die Könige auf Erden Zoll oder Zinsen? ...... auf daß wir sie aber nicht 
ärgern, so gehe hin an das Meer und wirf die Angel, und... ... wenn Du seinen 


Mund auftust, wirst Du einen Stater finden; denselben nimm und gib ihn für mich 
und Dich.“ Diese ganze Erzählung findet sich auf dem Fresko des Meisters in der 
Brancacci-Kapelle zu Florenz (bis 1427 vollendet) in drei Szenen dargestellt, in der 
Forderung des Zolles, in dem Befehle Christi an Petrus, in der Auffindung der Münze 
und Entrichtung des Zolles an den Einnehmer. 

Von links her, zwischen Berg und See zog die Schar der Jünger mit ihrem Meister 
zur Stadt Kapernaum, deren Zollstätte rechts am Bildrande sichtbar wird. Da tritt 
der Zöllner mit heischender Gebärde auf den Heiland zu. Christus steht in der Mitte 
des Gemäldes und an der Peripherie eines Kreisausschnittes, den ein Teil seiner 
Jünger bildet; ihm zugewandt steht ganz vorne der Zöllner. Christus und Petrus weisen, 
der eine befehlend, der andere fragend, mit ausgestreckter Rechten bzw. Linken in 
die linke Bildecke, wo wir Petrus aus dem Maule eines Fisches den Denar nehmen 
sehen, um ihn dem Zöllner zu übergeben. Die mittlere Gruppe ist das Meisterstück. 
Der schnell hinzutretende Zöllner, der seine Berechtigung mit dem Hinweis auf das 
Torhaus dartut, hält die Ankommenden, an deren Spite der ‚Heiland geht, an. Ein 
Teil der Jünger schließt dicht hinter ihrem Führer auf, ein anderer stellt sich im 
Halbbogen herum. Die Bewegung links, die der Jünger, kommt durch die Bewegung 
rechts, der Zöllner, zum Stillstand. In der Mitte herrscht in ruhiger Haltung und in 
Vorderansichht die Gestalt des Heilands. | 

Masaccio ordnet mit nicht geringem Können seine Gestalten innerhalb einer geo- 
metrischen Figur an; wir glauben sie troß mangelhafter Technik wirklich im Raume 
stehen zu sehen. Er gibt ihnen Körperlichkeit durch das Licht, das er in Streifen auf 
die höchsten Punkte fallen und sich allmählich verlieren läßt. Diese sinnfällige Er- 
scheinung unterstüßt er weiterhin durch den großen Wurf der antikisierenden Gewandung 
bzw. durch die straffe Gliederbildung und durch die den Bewegungen des Körpers 
entsprechenden Veränderungen der Nimbussceiben. Auch die zwischen einem typischen 
und einem modellhaften Schnitt shwankenden Gesichter der Apostel Christi unterstüten 
diesen Eindruk. Daß Masaccio in die befehlende Handbewegung des Heilands, in 
die eifrig fragende des Petrus und in die zornig-veräctliche bei der Übergabe des 
Geldstückes durch den Apostel monumentale Größe zu legen verstanden hat, bedarf kaum 
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einer Bemerkung. Auch die anderen Jünger 
sind alle voll so starken Lebens, daß jeder 
einzelne mit zu reden und zu handeln scheint. 

Den Raumeindruck, den die „Bühne“ selbst 
bieten soll, ruft der Künstler vornehmlich durd 
eine ihrer Wirkung sich überall klar bewußte 
Linienführung hervor, wie etwa, daß die Linie 
der steilen Berge rechts herabeilen, die Höhen 
sih bis an den Himmel, an den Bildrand er- 
heben, dann wieder senken, von neuem in 
weiter Ferne ansteigen, das Bild abschließen; daß 
die Linien links den See in weiter Ausbauchung 
heranfließen lassen und über die weite mittlere 
Ebene hinweg auf der rechten Seite den lot- 
rechten und wagerechten in dem Wächterhaus 
und seiner Laube begegnen. 

Der Mittelpunkt der gesamten perspektivischen 
Konstruktion liegt unmittelbar über dem Kopfe 
des Heilands. 

Und trot all der feinen Überlegung beherrscht 
Einfachheit und ruhige Leichtigkeit das Gemälde, 
Naturwahrheit, trottdem die Architektur zu klein, 
das Gebirge an Naturwirklichkeit seiner Formen 
zu wünschen läßt und der Meister bei der 
Menschendarstellung mit derselben genialen 
Sicherheit über schwierige Einzelheiten in der 
Einzelbildung hinwegging wie bei der Dar- 
stellung der Akte auf dem Fresko mit der Aus- 
treibung des Elternpaares — aber wer konnte 
trot alledem außer ihm auch nur daran denken, 
so frei bewegte, mit solcher Naturfrische ge- 
zeichnete Menschen als Maler darstellen zu 
wollen? Wie schön ist die breite, einfache 
Modellierung und Klarheit der Färbung. Ma- 
saccio hatte am Beginn seiner Tätigkeit ein 
Fresko „Der Sündenfall“ gemalt, wie er es 
nach seinen künstlerischen Antezedentien malen 
konnte und mußte — was seine Kunst auf ihrer 
Höhe zu bieten vermocte, bezeugt das für die Folgezeit so fruchtbare Werk „Die 
Vertreibung“. Denn wie sicher hat er, trotz einer etwas allgemeinen Behandlung des 
Aktes, die Eigenart des männlichen und des weiblichen Körpers zu zeichnen, wie groß 
die Formen zu sehen, die Freiheit der Bewegungen, besonders des Schreitens, zu 
schildern verstanden! Und wie psychologisch fein ist der Zug, daß er den Mann das 
Antlit; verhüllen, die Frau die Brust und den Schoß bedecken läßt! Mit diesem Werke 


Masaccio: DieVertreibung aus dem Paradiese. 
® Florenz, Carmine. & 
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hatte Masaccio jenseits der 
Alpen die ersten Akte der 
modernen Malerei gemalt, 
die diesen Namen ver- 
dienen. 

Von hohem Interesse ist 
es auch, wie Masaccio den 
Engel behandelt. Um ihn 
von den Menschen zu tren- 
nen, läßt er ihn nur inVer- 
kürzung sehen, ganzrot, bis 
zu den Schwingen auf einer 
roten Wolke knien; das 
Schwert trägt er ruhig im 
rechten Arme, wodurd die 
Linien gegenseitigverstärkt 
werden, und die Linke 
streckt er zu einem Befehl 
aus, den die goldenen 
Strahlen, die aus dem Tore 
hinter die Verstoßenen 
dreinbligen, unterstüten. 

Masaccio ist der erste g Sandro Botticelli: Das Magnificat. Florenz, Uffizien. ® 
von einem dem Monumen- 
talen zugewandten Geiste geleitete Wirklichkeitsmaler. Er will Menschen schildern, 
Menschen, reih an hohen Idealen und würdig-schön in der äußeren Erscheinung. 

Ein Jahrhundert hindurch konnte niemand wieder zu Masaccios Höhe empor- 
wachsen; geschaffen wurde dennod fleißig, aus eigener Kraft wie nach dem Vorbilde 
der Antike und in Nachahmung der Niederländer. Allerdings zählen wir keine Bahn- 
brehher im höchsten Sinne des Wortes unter der großen Fülle guter Maler dieser Zeit. 
Es seien aber drei genannt, weil sie einerseits zukunftreihe Neuerungen brachten, 
anderseits sich abschließend in bedeutsamer Art äußerten: Sandro Botticelli, Signorelli 
und Mantegna. 

Sandro Botticelli ist nicht nur ein sehr feiner Tonmaler, ein geschickter Kom- 
ponist, sondern auch der phantasiegewaltigste unter den Florentinern des Quattrocento. 
Die Madonnendarstellung, das Dichten und Sagen in antikem Geiste danken ihm 
folgenreihe Anregungen. 

Botticelli naht sich mit dem Geiste des dichtenden Mystikers dem Geheimnis der 
unbefleckten Empfängnis und zugleich mit dem Herzen eines Menschen, in dessen Seele 
auch reine Liebe ihren Glanz geworfen hat. Er versenkt sich nicht wie seine 
Künstlerkollegen mit dem Verstande oder mit der im Anschauen genießenden Freude 
in die Herrlichkeit der Antike, sondern er versucht auc hier in kongenialem dichte- 
rishem Schauen als Schöpfer, gleich den Alten, aus dem Walten der Natur künst- 
lerishe Formgedanken selbst zu nehmen. 
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Sandro Botticelli, 
1446 bis 1510. 


® Sandro Botticelli: Geburt der Venus. Florenz. ® 


Von seinen religiösen Malereien sei das „Magnificat“ betrachtet. Botticelli kompo- 
niert in dreifach umeinander herumgeführten Kreisen die Madonna, den Jesusknaben 
und die Engel in das Rundbild. „Den äußersten bilden die beiden die Krone haltenden 
Knaben, den folgenden Maria und der vornübergeneigte Engel, den mittelsten das 
Christuskind und die beiden vor ihm befindlihen Geschöpfe. In einer fortlaufenden 
Bogenlinie bewegen sich die Umrisse; es ist ein immerwährendes Zuneigen und An- 
schmiegen der einzelnen Gestalten. Was Botticelli an Tiefe der Empfindung, an 
Schönheit der Form zu Gebote stand, hat er hier zu einem unzertrennlichen Ganzen 
zusammengefügt. Ein plötliches Aufleuchten göttlicher Inspiration verklärt das Antlit; 
des Jesusknaben, tiefste Andacht, vollstes Vertrauen beseelt die in Demut sich leiten 
lassende Mutter. Ein junges Weib, ein Modell, und doch ein Kind seiner Phantasie, 
gesehen in reich verzückter Stunde“ (Ullmann). Mutter und Kind sind hier im wesent- 
lichen noch ihrem göttlichen Charakter nach, in ihrer menschenfernen Art aufgefaßt. 
Dennoc hat gerade Botticelli in seinen zahlreichen Madonnenbildern vor anderen den 
Bann gebrochen, der die erdgeborene Mutter von dem himmlischen Kinde trennte. 
Er entthronte die Himmelskönigin, indem er sie mit der reinsten Liebe, der Mutter- 
liebe, begnadete, und gab dem Knaben die frische Anmut eines Kindes — selbst, 
wenn er noch einen Engel hinzustellte. Das feine Formgefühl, über das der Meister 
verfügte und das ihn bei allem sehr sichtbaren Modellstudium einen Typus schaffen 
ließ, gestattete ihm trot; eines ihm unleugbar innewohnenden mystischen Empfindens 
die Schilderung schlihten menschlichen Mutterglückes. „An Stelle einer geschlossenen 
Beleuchtung der früheren Art ist eine mehr diffuse getreten, wodurch gewisse dort 
hervortretende Härten in der Behandlung gemildert, die Übergänge weicher geworden 
sind. Die Kontur dient fast ausschließlich zur Belebung der Flächen, die Figuren 
sind in Freilicht behandelt, die Lichter breit verstrichen, wie überhaupt die Behandlungs- 
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Orvieto. 


Luca Signorelli: Die Verdammten. 


Luca Signorelli, 
1441 bis 1523. 


weise eine längere Praxis in der Freskomalerei verrät.“ In einer für das Quattro- 
cento charakteristishen Weise wurde das Beiwerk (Kleidung und dergleichen) in 
reihem Maße hinzugefügt und mit größter Sorgfalt ausgeführt. Man liebte noch die 
liebevolle Einzelarbeit. 

Wegweisender erscheinen seine antikisierenden Schilderungen. Es sei an den 
„Frühling“ erinnert, aber die Geburt der Venus betrachtet. 

In der Mitte des Bildes steht auf einer Muschel, die das Meer an das Ufer trägt, 
Venus, getrieben von zwei Windgöttern; ihr entgegen eilt ein Mädchen, wohl eine 
Hore, mit einem reich mit Blumen geschmückten Mantel, herbei. Eine antike Sage, 
und doch ein modern-quattrocentistisches Bild. Die Venus bietet das Zünglein an der 
Wage in der Konzeption, die in diesem Falle in sehr beachtenswerter Weise von 
rein malerischen Gesichtspunkten erfüllt ist. Die Göttin in der Mitte auf der Muschel 
wird links von den dunkleren Figuren, die auf hellem Himmel stehen und rechts von 
der dunklen Masse der Bäume und der Figur des Mädchens umgeben. Diese helle 
farbige Gestalt dient als Rückschieber des gesamten Hintergrundes rechts. Dies war 
um so nötiger, als die Raumtiefe lediglih durch die vorspringende Küste und den 
Durchblick rechts durch die Bäume vorgetäuscht werden konnte, da Botticelli die Wasser- 
fläche nicht in den Hintergrund zu führen imstande war. 

Beachten wir einige Einzelheiten, so ist es sehr lehrreich, wahrzunehmen, daß 
der Meister bei der mit kurzen Strichen arbeitenden, detaillierenden Zeichnung der 
Venus Erinnerungsbilder aus der Antike nach Bewegung und Gestalt gehabt, aber 
ein Modell bis in die Einzelheiten (Brustbildung) verwendet hat. Bei der Darstellung 
der Windgötter beobachtet allerdings der Maler die Vorschriften Albertis für transitorische 
Bewegungen in Haar und Gewand, erfüllt sie aber gleichzeitig mit botticellesker Erregt- 
heit. In dem Mädchen verwendet er ein Modell, beschenkt mit der ihm eigenen 
zierlihen Anmut in Haltung und Bewegung. 

Das Gemälde wirkt trots der etwas flüchtigen Malerei in Temperafarben in hohem 
Maße stimmungsvoll wie fast alle des Meisters; es ist voller antiker Erinnerungen und 
doch aus dem Geiste des Künstlers, aus seiner Zeit gedacht, gefühlt, gesehen. Botti- 
celli ist hierin der wahre Vorläufer Raffaels. 

Wenn soeben in einer gewissen Vorahnung des Urbinaten zu gedenken war, so ruft 
Signorellis Name den Michelangelos gleichzeitig in die Erinnerung. Denn bevor der große 
Florentiner in Rom sein „Jüngstes Gericht“ malte, durfte Luca Signorelli den Ruhm 
in Anspruch nehmen, der beste Darsteller des menschlichen Körpers zu sein, dies heiß 
erstrebte Ziel des Quattrocento erreicht zu haben. Sein Bestes bot er in den Fresken 
„Die letsten Dinge“ zu Orvieto. Als Beispiel sei das Bild „Die Verdammten“ analysiert. 

Signorelli sucht hier, wie stets, durch eine ziemlich streng durchgeführte symmetrische 
Gegenüberstellung den überreichen Stoff zu gliedern. Zunächst zerlegt er das Gemälde 
in eine untere und eine obere Hälfte. In dieser letteren ordnet er fast in die Mitte 
eines Halbrundes auf halber Höhe des Freskos den Erzengel an; rechts in kompakter 
Masse zwei Begleiter, links in freierer Gruppierung Stürzende, direkt unter dem Erzengel 
einen Teufel, der eine Frau trägt. Im wesentlichen herrscht hier „oben“ Ruhe. Auf 
der unteren Bildhälfte erblicken wir von hinten nach vorn: ganz hinten drei Teufel 
mit Flügel; dem mittleren entspricht im Vordergrunde der frei stehende Teufel, der 
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Mantegna: Die Taufe des Hermogenes. Chiesa degli Eremitani; Capella San Jacopo. 


einen niedergeknieten Mann fesselt; die Gruppen links und rechts heben einander auf. 
Der scheinbare Wirrwarr löst sih also bei eingehender Analyse in eine wohl- 
gegliederte Masse auf, die in treffliher Weise den Raum ausfüllt; allerdings nach 
Art des Quattrocento eigentlih nur den Vordergrund. 

Signorelli, obwohl kein Maler im eigentlihen Sinne des Wortes, unterstützt 
diese linienarme Komposition durch den Lichteinfall von links, indem er einzelne 
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Andrea Mantegna, 
1431 bis 1506. 


Gruppen, besonders die vorderen, vom Lichte schärfer als andere bestrahlen läßt, so 
daß sich Dunkel und Hell in verhältnismäßig symmetrischer Weise einander die 
Wage halten, ohne jedoch die Komposition ernstlih zusammenfassen zu können. 

Die Bewegungen sind an sich im allgemeinen einfach, wiederholen sich auch direkt 
oder im Gegensinne, anderseits sind sie viel reicher an Motiven als sie irgendein 
florentinischer Maler bis dahin gesehen und dargestellt hat (die liegende Frau im 
Vordergrunde!). Auc hat der Meister jeweilig in den fast bis zu Verdrehungen und 
Verzerrungen getriebenen, kühn verkürzten, in den Linien sprunghaften, eckigen Körper- 
haltungen stets einen entsprechenden Ausdruck der physischen Qual gefunden. In der 
formalen Ausgestaltung betont er sehr stark das Skelett und die Muskulatur, so daf 
seine Figuren hin und wieder geradezu wie ein „anatomisches Präparat“ anmuten. 
Er zog zuerst die bezeichnenden, scharf umreißenden Linien in der Erscheinung des 
menschlichen Körpers, und zwar des gesehenen und studierten Modells mit kurzen, 
sicheren Strihen nah. Er huldigte darin in gewisser Hinsicht der die Malerei 
wesentlich bestimmenden Plastik. | 

Sein leidenschaftlihes Temperament begünstigte ihn bei Stoffen wie in dem 
soeben besprochenen Bilde; denn er fand für die innere Verwirrtheit dieser im raschen 
Ansturm und Angriff Überwältigten einen sehr bezeichnenden Ausdruck, ohne aller- 
dings dem Zuviel des Quattrocento ganz zu entgehen; immerhin zwang er selbst 
Michelangelo hohe Anerkennung ab. 

Lyrische Themata lagen ihm weniger. Gemälde wie das Rundbild der heiligen 
Familie zeigen nur seine große Formenanschauung, seine eindringende Kenntnis des 
Menschen und seinen ausgesprochen männlichen Charakter. 

Signorelli verwandt in dem Willen, die Menschen so wirklichkeitswahr wie möglich 
im Bilde festzuhalten, ist Mantegna; aber seine Figuren erscheinen wie in lebhaftester, 
durchaus naturwahrer Aktion plötlich erstarrt, sie erinnern an die Gliederpuppe und 
erhalten nur durch den Ausdruck im Antlits das bezwingende Leben, das Goethe an 
Mantegnas Werke fesselte. 

Der Meister ersah sich den bekleideten Menschen als Objekt, den er mit einer fast 
photographischen Treue in harter, sehr detaillierter, vielfach geknickter Form darstellte. 
Von besonderer Wichtigkeit ist in diesem Zusammenhange Mantegnas theoretische und 
praktische Durchführung der längst eingeleiteten Arbeit, die auf eine vollkommene 
Herrschaft über die Perspektive als linear Körper und Raum bildend ausgingen. Er 
hatte die künstlerische Notwendigkeit eines organisch einheitlichen Bewegungsmotives 
der menschlichen Figur behufs monumentaler Gestaltung erkannt. Der Meister zeichnet 
weiterhin die Bilder nicht nur in sich perspektivisch genau aus, sondern er arbeitet 
auch ein jedes Gemälde perspektivish für seinen Plat; durch, führt konsequent die 
Gesetze der Auf- oder Untensicht durch und die den architektonishen Raum negierende 
Deckenmalerei über Melozzo da Forlis Werke bis zu Correggios Anschauungen heran. 
Das berühmteste Beispiel hierfür ist die Decke in der Camera de’sposi in Mantua. 

Die in straffen, „metallischen“ Formen dargestellten Knaben sind mit packender 
Naturwahrheit in den verschiedensten Stellungen tadellos sicher verkürzt gezeichnet, 
gleich der kreisrunden Scheinbalustrade, durch deren Mitte der gemalte Himmel in 
das Zimmer blaut. 
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Eingehender aber machen uns die großen Fresken in der Kapelle der Eremitani 
zu Padua mit dem Schaffen des Meisters vertraut. Als Beispiel diene das Fresko 
die Taufe des Hermogenes. Inmitten eines Hofes kniet, von wenigen Begleitern um- 
geben, der Täufling, voll tiefer Ergriffenheit, ganz der weihevollen Handlung hingegeben, 
die der heilige Jacobus mit eifrigem Ernste vollzieht. 

Das Bild bietet, sei der Analyse vorweg hinzugefügt, mit dem nebenstehenden 
Fresko, der Verurteilung des Jacobus, insofern kompositionell ein Ganzes, als bei beiden 
Malereien der Augenpunkt in Manneshöhe und bei der symmetrischen Massenabwägung 
der freie Raum nach innen zu liegt. Sonst beschränkt der Meister die Handlung in 
einem Bilde stets auf eine einzige. Die Anordnung der Figuren geht in den Raum 
hinein. Der Maler läßt deshalb den vorderen Plan frei und stellt die Hauptgestalten im 
Mittelgrunde auf, und zwar derartig, daß jede Figur hintereinander zu stehen kommt, das 
Auge also langsam, aber unaufhaltsam, fast gezwungen in den Hof hineingeführt wird. 
Diese Wirkung unterstütt der Maler durch das Muster der Steinfliesen und die Gestalten 
der Nebenfiguren an den Seiten wie im Hintergrunde; gleichzeitig rückt Mantegna den 
Knienden so weit zurück und in das Zentrum der Komposition, daß von dem Haupte 
des Täuflings als dem Zentrum die Linien nach den vorderen Ecken laufen. Dadurch 
wird der Kniende trot der machtvollen Vertikalen neben ihm zum beherrschenden 
Mittelpunkte der Komposition und gleichzeitig wird durch dieses betonte Gegenüber- 
stellen der Horizontalen zu den Vertikalen, durch das Hineinrücken in die Tiefe des 
Raumes die Weite dieses charakterisiert. 

Mit wunderbarer Sicherheit sind die Menschen gezeichnet, aber: „der Menschen- 
leib sinkt fast bis zum bloßen geometrischen Apparat herab und wird genau nach den 
Geseten der Architektur behandelt, und die Gebärden scheinen fast nur gewählt, um 
die mißbräucliche Strenge dieser neuen Auffassung recht hervortreten zu lassen. Die 
Absicht ist mit ungeheurem Geschick erreicht, aber die Biegsamkeit des menschlichen 
Leibes ist bedingungslos geopfert“ (Crowe & Cavalcaselle). Das sorgsame Natur- 
studium wird anderseits in den möglichst stark zur Geltung gebrachten Einzelheiten 
der Körperbildung, bei der Wiedergabe der Kleidung, in dem naß dem Modell 
bzw. der Puppe übergeworfenen, anklebenden und blasenartige Falten bildenden Mantel 
naturalistisch und quattrocentistisch überreich zum Ausdruck gebradht. Mit derselben 
Sicherheit wie die Menschen sind mittels der Perspektive die Dinge, die Architekturen, 
die mehr ornamental, denn als Raumgebilde wirken, gemeistert. Wie hier die Be- 
rechnung überall erkältend wirkt, so auch bei der Anwendung der Farben, denen bei 
aller Korrektheit in der Abwägung der Farbenwerte die Leuchtkraft fehlt; auch einen 
Gesamtton vermag Mantegna nicht zu erzwingen. Wenn trot; alledem eine ursprüngliche 
Leidenschaft überall zu spüren ist, so spricht dies doppelt von der inneren künst- 
lerishen Größe des Meisters. 

Unter den wegweisenden Meistern dieser Zeit sei Giovanni Bellini genannt. Er ist 
der venezianishe Madonnenmaler schlehthin. Als Beispiel analysieren wir die thro- 
nende Maria in Sta. Zaccaria. 

In eine halbrunde mosaikgeschmückte Apsis stellt der Meister einen im Renaissance- 
geschmack gehaltenen Thron, auf dem die Madonna mit dem stehenden Kinde auf 
dem linken Bein sitt; an den Stufen des Thronsessels hat sich ein geigender Engel 
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Giovanni Bellini, 
1428 bis 1516. 


niedergelassen. Links und rechts 
stehen, wie flankierend, im Profil 
Katharina und Lucia, in pradt- 
voller Gegenwirkung hierzu in 
Vorderansicht Petrus und Hie- 
ronymus (1505). Eine intime 
Szene im himmlischen Sein, er- 
füllt von Güte, zuversichtlicher 
Ruhe, kindlich tiefer, beruhigen- 
der Frömmigkeit, und künstle- 
risch beherrscht von einer das 
allgemein Große betonender 
künstlerischer Eleganz. 
Feinfühlig baut der Meister 
eine hohe halbrunde Nische auf, 
deren luftige Höhe die Figuren 
hebt, und gleichzeitig eine Grup- 
pierung einzelner Personen in 
die Raumtiefe des Halbrundes 
gestattet im Gegensat zu den 
Figuren, die mit dem Bildrande 
parallel und nach auswärts ge- 
wandt vor den Pilastern der Ap- 
sis aufgestellt sind. Wenn der 
Meister zu diesen halbrunden 
und vertikalen Kompositions- 
linien noch ein (eingeschrie- 
benes) Dreieck hinzufügt wie 
etwa in der „Santa Conver- 
sazione“ in der Sakristei der 


Giovanni Bellini: Madonna. Sta. Zaccaria, Venedig. 
® (Nach einer Photographie aus dem Verlage E. Alinari, Rom.) ® Fraris (1488), so entsteht ein 


ungewöhnlich reizvoller Aufbau. 
Der kontemplativen, innig-zarten Gemütsstimmung, die der Meister mit individualisier- 
ten Gesichtsbildungen und noch etwas schematischen, eckigen Bewegungen zu vereinen 
weiß, schmiegt sich in unserem Bilde die Farbenstimmung, z. B. das Rot des Mantels 
des Hieronymus, das Zartblau der Madonna, das mattleuchtende Gold in der Apsis mit 
einem damals in Italien einzig dastehenden, echt koloristischem Feingefühl ein. Es kommt 
hinzu, daß das Bild in einer perspektivischen Anordnung ausgeführt wurde, die genau zu 
seinem Plat und den Linien der umgebenden arcitektonishen Umrahmung stimmt. 
„Seine koloristische Haltung ist auf das durch das große Fenster der Kirche einfallende 
Licht berechnet.“ Die hierdurch bedingten Gegensäte von Licht und Schatten beherrschen 
vornehmlich und im Grunde den malerischen Aufbau im engeren Sinne. Aud sei die 
Breite und der Schmelz der Modellierung gegenüber den hart und zu detaillierend 
zeichnenden Meistern von Mittel- und Norditalien hervorgehoben. 
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Alle Fragen, die die Maler des 15. Jahrhunderts in Italien aufgeworfen hatten, 
die die des beginnenden 16. bewegten, fanden ihre theoretische und zum nicht geringen 
Teile auch ihre praktische Erledigung durch Leonardo da Vinci. 

Leonardo hatte vornehmlich zuerst die Einsicht in die Kunst der richtigen Ver- 
teilung von Licht und Schatten gewonnen. „Macdt nicht die Umrisse eurer Figuren 
von irgend einer anderen Farbe als von der des Hintergrundes, auf dem sie stehen. 
Das heißt, vermeidet dunkle Konturen. Die Grenzen, die einen Körper von dem anderen 
trennen, sind mathematische, nicht wirkliche Linien, das Ende einer Farbe ist nur der 
Anfang einer anderen, und man sollte dies nicht eine Linie nennen, denn nichts ist 
zwischen ihnen als die Abgrenzung der einen gegen die andere, die, an sich nichts, 
auch nicht bemerkbar sein kann ... . . jene Schatten, die in der Natur unbestimmt 
sind, und deren äußere Ränder man kaum bemerkt, müssen in eurem Bilde genau so 
kopiert, aber nicht präzis ausgebildet, sondern unbestimmt oder verwischt gelassen werden.“ 
Den Eindruck des Körperhaften und der Raumwirklichkeit zu steigern, ist Endziel. 
Das Cinquecento löst das Quattrocento ab. 

Die feinste aller Kompositionen Lenardos ist sein Abendmahl, in dem sich gleichzeitig 
die packendste und tiefgründigste Charakteristik offenbart, und in dem sich alle Vorzüge 
der Zeichnung und Malerei des Meisters finden. Niemals ist vorher oder nachher 
das Wort „Einer ist unter Euch, der mich verraten wird“ erschütternder gemalt, durch 
die Sprache der Hände interpretiert. 

Leonardo führt uns in einen Saal, den die beiden Langseiten und die Rückwand 
begrenzen. Ein mit einem weißen Tuche bedecter Tisch ist im Vordergrunde parallel 
dem Bildrande aufgestellt. Diese lange weiße Horizontale shwäct der Maler zunächst 
durch die bewegte Linie der unter dem Tisch sichtbaren Füße ab, begegnet ihr ferner 
wirksam durch die Horizontalen der mit rechteckigen Teppichen bedeckten Wände und 
der drei Fenster in der Rückwand. Mittels der in die Tiefe des Zimmers laufenden 
Balken der Decke, durch die Abstände der Teppiche an den Wänden und durch den Fern- 
blick aus den Fenstern auf die Landschaft, auf den gescdilängelten Weg, auf die Alpen 
ruft der Meister die Raumtiefe linear hervor. Diese dominierenden Lot- und Wagerechten 
in der Sach- und Architekturzeichnung bieten überdies den wirksamsten Kontrast zu der 
starken körperlichen Bewegung der am Tische versammelten Jünger, heben deren Wirkung. 

Der Heiland hat den Plat in der Mitte eingenommen, seine beiden Hände liegen 
vorgestreckt auf dem Tische. Neben dem Herrn sitsen links und rechts jedesmal drei 
Jünger, die zu einer Gruppe verbunden und von dem Heiland durch einen kompositionell 
wichtigen Zwischenraum getrennt sind. Ihnen reihen sich in derselben Gruppierung 
an der Lang- und an der Schmalseite die übrigen Jünger an, von denen die an den 
Schmalseiten im Profil angeordneten das Bild macdtvoll begrenzen. Alle Einzel- 
kompositionen sind zueinander und zum isoliert sißenden Heiland in Gegensatz ge- 
bracht und miteinander verbunden: überall ein fester organischer Aufbau und gleich- 
zeitig entschiedene Über- und Unterordnung. Um die Wirkung der Gestalten zu steigern, 
bildete Leonardo den Tish zu kurz. Die Hände aller wenden sich in lebhafter 
Gebärdensprahe dem „Rabbi“ zu, nur die eines Mannes in Zurückweisung; denn Judas 
begegnet der gegen ihn in angreifender Abwehr, wenn ich mich so paradox ausdrücken 
darf, entgegengespreizten Rechten des Herrn mit derselben Bewegung seiner Linken. 
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Leonardo da Vinci, 
1452 bis 1519. 


Leonardo geht im Zu- 
sammendenken, -sehen 
und -malen des Raumes 
mit den handelnden Per- 
sonen über alles bisher 
Gebotene hinaus. Er 
durhbriht die Rück- 
wand, um die Raumtiefe 
zu steigern, um reizvolle 
Lichtquellen zu eröffnen; 
er verleiht seinen Gestal- 
ten eine formale Schön- 
heit, Würde und eine in- 
dividualisierte Charakte- 
ristik, eine Sprache, eine 
innere Größe, wiesie, trot 
der großen Unterschiede, 
im Quattrocento nurnoch 
Masaccio seinen Men- 
schen hatte mitgeben kön- 
nen. Leonardo bleibt 
seinerseits darin Quattro- 
centist, daß er zu viel an 
Einzelheiten bietet. Auc 
sind die Arm- und Hand- 
bewegungen wohl sehr 
„beredt“, viel flüssiger, 
mannigfaltiger in den 
Linien geworden, aber sie 
erinnern noch reidlid 
stark an die lebhaften Ge- 
stikulationen seiner Mit- 
menschen, sind noc nicht 
groß im Sinne der Monu- 
mentalität des 16. Jahrh. 

Die Helldunkelmale- 
rei, die Zeichnung des 
® Leonardo da Vinci: Madonna in der Grotte. Paris. ® Meisters können wir, wie 

bekannt, in dem zerstör- 
ten Fresko heute nur noch in geringem Maße beurteilen. Hierfür treten am besten 
die Tafelbilder ein, wie etwa die Madonna in der Felsengrotte. Ein Bild, das uns seiner 
Gesamterscheinung nach den gleichzeitig so klar denkenden, phantastisch-träumerischen 
und schönheitstrunkenen Meister vor Augen führt. Welche Gegensäte zwischen den 
unruhig pittoresken Naturformen, zwischen der streng geometrish, schon ziemlich 
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Fra Bartolommeo: Der Auferstandene. Florenz, Pitti. 


Fra Bartolommeo, 
1472 bis 1517. 


kompakt aufgebauten Komposition, der beschaulich intim-familiären Figurengruppe und 
diesen Urbildern an Menschenschönheit schlechthin. Leonardos Menschen verkörpern 
die Sehnsucht der Besten in dieser schönsten Spanne Zeit der Renaissance nad 
geistig freien, hochgemuten und körperlich vollkommen schönen Gestalten in harmo- 
nischer Umgebung. Er will keine Übermenschen, denen die Welt nichts ist, sondern 
edelste, schönste Menschen. Deshalb schiebt aud er seine Figuren zwar in den vordereren 
Grund seiner Bilder, aber gleichzeitig läßt er der künstlerischen oder natürlihen Um- 
gebung ihr Redt; denn all dies ist auch ein Teil der Harmonie. 

Gerade in diesem Grottengemälde sehen wir besonders gut, wie Leonardo das Hell- 
dunkel, den gleitenden Schatten benutst, um die Fläche, die Form schlechthin und nicht 
den Raum zu modellieren. Diesen gestaltet er zwar auch durch eine abgewogene 
Gegenüberstellung von Hell und Dunkel, aber bei seinen relativ undurchsichtigen Halb- 
schatten stellt er doch eigentlich nur heller oder weniger hell beleuchtete Teile ein- 
ander gegenüber. Leonardo modelliert eben trot seines Helldunkels weniger als Maler 
im engeren Wortsinne, denn als malender Plastiker. Die Zeichnung bleibt ebenfalls 
bei einer die Einzelheiten der Erscheinung betonenden kurzen Linienführung stehen, 
obwohl sie viel weicher, auch fließender und großzügiger geworden ist. 

Wenngleich nicht als ein Künstler von erstem Rang, so doch als ein Meister der 
cinquecentistishen Bildkomposition, als ein Meister der großen Pose, des wirkungs- 
vollen Gewandwurfes und der „bedeutenden“, schon im Sinne des 16. Jahrhunderts 
gesehenen Geste sei Fra Bartolommeos gedacht: 

Als Beispiel wähle ich den auferstehenden Christus, trotzdem Fra Bartolommeo 
viel kunstvollere Kompositionen erdacht hat. 

Vor einer Wandnische steht auf einem Unterbau, der einem Sarkophag ähnelt, 
der Salvator mundi zwischen den paarweise aufgestellten Evangelisten; auf der 
Stufe siten zwischen den heiligen Männern zwei Engel, die ein Rundbild mit 
dem Abbild der Welt halten. Der Heiland, umhüllt von dem Leinentud, das in 
prachtvollem Faltenzuge die Brust schräg von links nach rechts überschneidet und an 
Hüfte wie Beine sich schmiegt, entblößt die rechte Seite und erhebt segnend 
die Rechte. 

Vielfache, fein gegeneinander abgewogene Linien gliedern das Bild. In der der 
Figurengruppe nach rückwärts als mactvoll abschließender Hintergrund dienenden 
Architektur treten in starkem, aber ausgeglichenem Gegensat horizontale, vertikale und 
kreisförmige Linien, Ebenen und Vertiefungen hervor. Davor steht die Gruppe der 
fünf Männer von den Linien eines gleichseitigen Dreiecks umschlossen und auf einem 
Kreisausschnitt aufgestellt. Die Dreidimensionalität täuscht der Meister dadurch vor, 
daß er die Gruppe im Mittelgrunde aufbaut, aus dem Bilde Arme herausweisen läßt, 
den Vordergrund mittels geometrischer Figuren einteilt, verschiedene Niveauhöhen gibt. 

Die geistigen Werte verdolmetsct der Künstler zunächst dadurch, daß er den Trium- 
phierenden derartig unmittelbar vor die Nische stellt, daß er deren Rand mit Kopf 
und Hand überschneidet. Hierdurch steigert der Meister die Erscheinung des Heilands, 
der die Nische beherrscht, in ebenso feinsinniger Weise, wie er in gleihem Ideen- 
gange die Größe-der vier Evangelisten dadurch betont, daß er sie mit dem Haupt 
den unteren umlaufenden Simsstreifen überragen läßt. Weiter drängt sich der Gegen- 
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sat der zarten Umrißlinien des nackten Armes, der Brust des Heilands zu den 
großen Faltenzügen auf. Diesen bewegten und beherrshenden Linien in der Er- 
scheinung des Heilands treten die ruhigen wuchtigen Vertikalen der Evangelisten 
gegenüber, in denen der Künstler glaubensstarke, überredungsvolle, in sich gefestigte 
Männer schildert. Er kleidet sie in prächtige, in mäctigen Falten herabfallende Gewänder, 
nimmt den Zügen des Antlites die starke Betonung des Individuell-Charakteristi- 
schen, läßt die Hand in mächtiger Bewegung sich vorstrecken oder Buch wie Mantel 
mit königlichem Griffe packen. Bartolommeo geht offensichtlich auf ein stärkeres Zu- 
sammenfassen aller Teile und auf eine Steigerung der physischen Erscheinung aus, 
aber zugunsten eines gewissen hohlen Pathos. Überall macht sich der auf eine 
machtvolle Wirkung ausgehende Geist des Cinquecento im Gegensate zu dem im 
Vielen schwelgenden Quattrocento geltend, in Komposition, Linie, Haltung und Farbe. 

Bartolommeo steigert das „große“ Auftreten dieser Männer durch die sich gegen- 
seitig in vollkommen bewußter Weise hebenden Farben; denn er settt dem leuchtenden 
Weiß im Mantel des Heilands nur mattes Blau und Gelb links, lichtes Rot und Grün 
rechts entgegen. Der Meister greift mit siherem Takt und Geschmack bewußt zu 
diesen äußeren Mitteln, da er einen gewissen Mangel seiner Schöpfungen an innerer 
Gewalt und Größe auszugleichen hatte. Fra Bartolommeos auf Wirkung berechnete 
Anordnungen werden durch Andrea del Sartos geniale Farbenkompositionen in das 
Gebiet des Dekorativen im besten Wortsinne übertragen. Hierüber hinaus ist die 
florentinische Schule in dieser Richtung nicht weiter vorgedrungen — zu ihrem Glück. 

Wenn von Raffael Santis Werken die Rede ist, so denkt man vorzugsweise an 
seine römische Schaffenszeit. Mit Recht insofern, als sie die der Reife ist. Auch ist 
seine so ungewöhnlich starke Anpassungsfähigkeit einer relativ größeren Selbständigkeit 
gewichen. Das ungewöhnlich feine Verständnis für die Komposition, für elegante 
Linienführung, die vornehme Gebärdensprache, für die innere Ausgeglichenheit in der 
Erfassung und Durcharbeitung der Motive stellen in der Tat seine römischen Fresken 
auf einen besonderen und einzigartigen Plat. 

Zwei dieser Fresken seien einer Betrachtung unterworfen: „Die Schule von Athen 
und die Vertreibung des Heliodor“. Das erste Fresko wird am besten in Vergleich 
mit seinem „Vorbilde“, dem Relief Ghibertis „Besuch der Königin von Saba bei König 
Salomo“ gesettt. Auf beiden Werken erblicken wir als beherrschenden Hintergrund 
die hochragende Innenarcitektur einer Halle. Vor dieser und in der Mitte der 
Komposition nehmen jedesmal auf dem Mittelgrunde zwei Personen ihren bestimmen- 
den Plats ein; links und rechts sind Reihen von Begleitern aufgestellt. Eine Treppe 
führt zum Vordergrund herab, den links und rechts Gruppen von Männern und Frauen 
beleben. Die starke Ähnlichkeit ist in der Tat unverkennbar, sie dehnt sich sogar 
darauf aus, daß Raffael in seiner Schule von Athen eine dem monumentalen Freskostil 
zuwiderlaufenden Fülle von Personen, gleich Ghiberti, — ohne diesen dafür als An- 
reger bezeichnen zu wollen — verwendet. Und doch wie sehr unterscheiden sich im 
letten Grunde beide Werke. Zuerst sei der Arcitektur gedaht. Ghiberti läßt uns 
in eine tiefe gotische Halle blicken; rechts und links steigen hohe Profanbauten empor. 
Raffael baut quer durch das Bild eine prächtige, wunderbar weiträumige Renaissance- 
halle auf, die über dem Grundriß eines griechischen Kreuzes aufgeführt ist. Wir 
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1483 bis 1520. 
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& Ghiberti: Besuch der Königin von Saba. Florenz, Baptisterium. & 


schreiten bei Raffaels Bild über einen Vorplat; hinweg, eine Freitreppe empor und 
treten in den vorderen tonnengewölbten Arm der Halle ein, blicken zur Kuppel empor, 
in den zurückliegenden Arm und durc eine rundbogige Öffnung ins Freie. Raffael hat 
zunächst durch die breite Hinlagerung seiner Architektur die Zerklüftung des auf 
mehreren gleichlaufenden vertikalen Linien beruhenden Hintergrundes Ghibertis ver- 
mieden und bereits dadurh Ruhe und Wucdt in sein Bild gebraht. Dann erhalten 
wir durch das geometrische Muster des Vorplates, die hintereinandergereihten Treppen- 
stufen und durch die Zerlegung der Halle in drei große Abschnitte einen erkennbaren 
Tiefenmaßstab, während bei Ghiberti der schmale Vorraum, die Barriere im Mittelgrunde 
das Abtasten der Zonen eher verhindern, wir schließlich nicht in einen meßbaren, sondern 
in einen scheinbar endlosen Raum hineinzuschauen meinen. Trotdem Raffael die 
positive Höhe der Halle des Florentiner Bildhauers nicht erreicht, erzwingt er dennod für 
den Beschauer die Wirkung einer ähnlichen Höhenentwicklung durch den Blick auf und 
durch die Kuppelfußfenster. Aus der Halle läßt uns der junge Urbinate auf einen Vorplat 
hinaustreten, von dem eine vierstufige Treppe in den Vordergrund führt, während 
Ghiberti den Raum vor der Halle durch eine Balustrade nach vorne begrenzt und 
nur eine Öffnung für die hier mündende, ebenfalls vierstufige Treppe ausschneidet. 

Bei Ghiberti spielt sich der ganze Vorgang, die Begegnung der Fürsten, außer- 
halb der sehr hohen Halle ab, so daß der Meister, um die beiden Hauptpersonen bedeut- 
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® Raffael: Schule von Athen. Rom, Vatican. ® 


sam hervorheben zu können, hinter ihnen eine Schraube mit einem kleinen rhomben- 
artigen Muster errichtet, gemäß dem Erfahrungssat, daß ein kleinfiguriger Hintergrund 
größere vor ihn hingestellte Objekte in ihrer Wirkung steigert. Raffael rückt ander- 
seits seine beiden mittleren Personen, Aristoteles und Plato, noch in die Halle 
hinein, so daß die Raummassen nach Breite, Höhe und Tiefe die Figuren in ihrer 
künstlerischen Wirkung uneingeschränkt zu unterstüten imstande sind. Um einen 
interessanten Gegensat troß des vorherrschenden Gleichklanges zu erhalten, laßt 
Raffael zwar Aristoteles und Plato in Vorderansicht zueinander treten, aber Plato in 
Profildrehung sich zu Aristoteles wenden, während die Königin von Saba und Salomo 
sich beide in Profilstellung begrüßen, wodurch Ghiberti die Wirkung des Zentralpunktes 
stört und herabmindert. Raffael war auch darin besser beraten, daß er anstatt, wie 
Ghiberti, drei parallele Reihen von Personen nur eine längs den Linien der Innen- 
architektur aufstellte. Die übrigen Figuren verteilte er auf Gruppen und Einzelpersonen 
und ließ sie in der Breite des Bildes und vor der Frontarditektur ihren Plat 
finden. Die weit größere Belebung der Menschenmasse auf dem Raffaelischen Fresko 
wird noch dadurch gesteigert, daß von den beiden äußersten Ecken Personen herbei- 
eilen oder fortgehen. Die sich, wie bemerkt, durch die ganze Breite des Wandbildes 
hinziehende Freitreppe schreiten einzelne Männer hinan oder siten auf ihr; rechts 
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und links im Vordergrunde haben sich in den Ecken lebhaft bewegte und doc voll- 
kommen geschlossene Gruppen zusammengefunden, so daß die Mitte frei bleibt, ohne 
Raumleere zu bringen. Überblicken wir von hier aus die Gesamtanordnung der 
Figuren, so nehmen wir wahr, daß die Grundlinie von Aristoteles und Plato bis in 
den vordersten Plan hinein einen Kreisausschnitt beschreibt. Raffael hat als Cinque- 
centist die Figuren also wirklih aus dem Vordergrund in den Raum hineingeführt. 

In Ghibertis Relief, sei zur Beendigung des Vergleihes noch kurz bemerkt, 
äußert sich trots aller Fortschritte der mit anerkannten Regeln arbeitende Gotiker, 
in Raffaels Malerei das hohe Stilgefühl der Renaissance für freiräumige Anordnung 
und für fein abgewogene, mit souveräner Sicherheit bewegte Massen (die Diagonale 
des sinnenden Sitzenden und des auf der Treppe Liegenden!). Allerdings werden 
wir hier etwas an den gescickten Regisseur erinnert, der vollendet schöne Bilder 
stellt; um so mehr als auch alle Personen ein wenig eine Rolle zu spielen scheinen. 
Raffaels Menshen wollen Menscen sein, die auf den Höhen des Lebens wandeln! 

Wesentlich andere Wege geht Raffael zu den gleichen Zielen in dem Fresko, 
das Heliodors Beraubung des Tempels schildert. 

Das zweite Buch der Makkabäer erzählt, der syrishe Feldherr Heliodor sei nach 
Jerusalem gezogen, um den Schats des Tempels, in dem auch die Gelder der Witwen 
und Waisen niedergelegt waren, zu rauben. — Der Hohepriester betet am Altar um 
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Raffael: Die Predigt Pauli in Athen. Karton zu den Teppichen mit Darstellungen aus 
® der Apostelgeschichte. ® 


göttlihe Hilfe. Schon enteilt der Räuber, da erscheint ein himmlischer Reiter in 
goldener Rüstung, der den Räuber niederwirft, von seinem Pferde treten und von 
zwei Jünglingen mit Ruten schlagen läßt. 

Als Richtschnur für die Anlage der Komposition wählt Raffael eine eigenartige 
Verbindung von zentralisierender und dezentralisierender, regulärer und scheinbar 
irregulärer Anordnung. Tatsächlih wirft er die Hauptmassen der Komposition in 
die beiden Ecken, so daß eine breite, sehr wirksame Lücke in der Mitte entsteht; 
gleichzeitig faßt er aber die Anordnung im Zentrum durch das Mittelschiff des Tempels 
zusammen, in dem er den Hohenpriester vor dem Altar beten läßt. Um diesen 
Punkt der Komposition, den Hohenpriester, der doch eine Hauptperson im Bilde sein 
sollte, stärker hervorzuheben, führte der Meister hier sämtliche Fluchtlinien zusammen. 

Malerish sucht Raffael dieser neuen Massenkomposition durch die neue, auf dem 
Helldunkel basierende Lichtverteilung Herr zu werden. Die Figuren erhalten stärkere 
Körperlichkeit, die massiger, einfacher gebildeten Architekturen größere Kraft, der 
Aufbau des Bildes durch die beleuchteten Partien im Vorder- und Mittelgrund durch 
die dunklen Schiffe und Nischen unerhörte Wucht. 

Wenn die Führung der Linien früher eine gleichmäßige war, so treten jetzt ruhige 
(Papstgruppe) zu stark bewegten (Heliodor) in dramatischen Gegensat; wenn 
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der Meister bislang eine große Anzahl von Figuren bevorzugte, so beschränkt er sich 
diesmal auf wenige, und an die Stelle von Schönheit und Eleganz sind Leidenschaft 
und Emphase getreten, die durch die Majestät des Papstes Julius Il. künstlerisch be- 
schränkt werden. Denn hier tritt in der Tat die Macht einer großen Persönlichkeit 
einer bereits etwas äußerlich gewordenen Dramatik gegenüber. 

Den letten Schritt zur Beschränkung der Komposition und zur monumentalen 
Steigerung des Auftretens der Personen tat der Künstler in den teilweise nach seinen 
Entwürfen gezeichneten und gewebten „Teppichen“, von denen sieben Kartons im Ken- 
sington Museum in London bewahrt werden. 

Es sei auf „Paulus, in Athen predigend“* hingewiesen. 

Von dem Podest einer Treppe, die hart am Bildrande aufgeführt ist, predigt im 
Profil nach links gewandt der Apostel. Er ist bis an den Rand der Stufen vor- 
getreten, hat die Hände beschwörend erhoben und ruft macdttvoll zu Christus. Eine 
gewaltige Gestalt, deren hoch aufgerichtete Glieder der Mantel in großen Falten um- 
hüllt. In einem Halbkreise umscließen ihn ganz die Zuhörer, deren Empfindungen 
sich in Gebärden wie im Ausdruck des Gesichtes vielfach wiederspiegeln. 

Monumentale, etwas zu stark durcheinandergeshobene Gebäude schließen die 
Szene ein; zur Linken erhebt sih ein Rundbau, rechts das Erdgeschoß eines im 
Bau begriffenen Hauses; zwischen den beiden Bauwerken eröffnet sich ein Durchblick 
auf entfernter liegende Stadtteile. 

Der ernste schwere Baustil mit den bestimmenden Vertikalen und der Statue des 
Mars korrespondieren in wirksamster Weise mit der mächtigen Gestalt des Apostels, 
verleihen dieser eine doppelt zwingende Gewalt über die reichlich klein gebildeten 
Hörer, bei deren Komposition Horizontalen, Kreislinien und eine leichte wellige Kurve 
(über die Häupter hinweg) maßgebend waren. Gerade die Linienführung in diesen 
Gruppen zeigt wie sorgsam jede Einzelheit erwogen ist, z. B. die stehenden Gestalten 
hinter dem stehenden Paulus, die die Wirkung seiner Gestalt heben und von der 
Konkurrenz mit den starren und starken Linien der Pfeiler hier befreien sollten; denn 
vor allem mußte dieser einzelne Mann im Bilde herrshen. Dann die sitzenden 
Jünglinge, die Vorder- und Hintergrund verbinden! 

Wie mächtig packen aber auch diese erhobenen, beschwörenden Hände, diese 
flammenden Augen, und wie hören diese Männer zu! Selten ist Lehren und Hören 
so madhtvoll in all seinen Nuancen und in seiner Wirkung doc einheitlich zusammen- 
gefaßt bildlich dargestellt werden. 

Allerdings betont Raffael mehr die einzelnen Abstufungen des Zuhörens, wenn ich so 
sagen darf, als die individuelle Bildung des einzelnen Hörers; denn diese haben wieder einen 
idealisierten, typischen Zuschnitt erhalten. Die etwas theatralischen Gebärden und die 
schön gelegten Falten der Toga unterstüten diesen Eindruck. Überall Vereinfachung, 
Massenhaftigkeit; das zierliche, vielgestaltete Quattrocento ist in jedem Hinblick verlassen. 

Raffael erfreut sih des Ruhmes, der Madonnenmaler schlechthin gewesen zu 
sein. Die „Madonna della Sedia“ und die „Sistina“ gelten als die höchsten Ergebnisse 
dieses reihen Schaffens. Dort die Mutter im stillen Glücke mit ihrem Kinde ver- 
eint; hier die Himmelskönigin, die der Welt Heil trägt. Ernster, größer nach Motiv 
und Darstellung erscheint mir die „Madonna Granduca“. Wie immer man darüber 
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nun urteilen mag, jedenfalls hat Raffael das von Botticelli bereits erstrebte künstlerische 
Ideal erreicht: die Madonna mit dem Jesusknaben in eine schöne junge Mutter mit 
ihrem Bambino umzubilden, verklärt von der Mutterliebe zu herrlicher irdischer 
Schönheit, trots des Goldreifens um das Haupt. — Diese Werke sprechen eine so 
verständlihe Sprache, daß sie einer Analyse nicht bedürfen. Denn auch die den 
Madonnen im Grünen zugrunde liegenden Kompositionsgesetse bieten einer Erläuterung 
kaum Schwierigkeiten. 

Zweifelsohne ist Raffael nicht in dem Grade von Grund aus ein schöpferischer Geist 
wie Leonardo oder Michelangelo; er besitzt auch nicht das einzig in der neueren 
Kunstgeschichte dastehende Schönheitsgefühl Leonardos oder Michelangelos dämo- 
nische Kraft, aber er wußte wie kein anderer das Erreichbare in vollkommener 
Harmonie darzustellen. 

Mit den ersten Malereien, die Michelangelo schuf, beschritt er sogleich den Pfad, den 
er bis an sein Ende verfolgte. Er formte mächtige Menschen, bekleidete oder nackte, 
mit gewaltig ergreifenden, aber mehr aus abstrakter Komposition als aus dem Motiv 
unmittelbar hervorgehenden Bewegungen, und malte mit matten, verständnisvoll ab- 
getönten Farben, die der Form jedes Recht lassen. 

Es ist schwer aus seinen Gemälden auszuwählen, da ein jedes so eigenartig und 
ein jedes so besonders reich erscheint. Ich glaube von seinen Deckenbildern in der 
sixtinischen Kapelle am ehesten auf die „Sündflut“ hinweisen zu sollen, da dieses Bild 
eine Mittelstellung einnimmt. 

„Da kam die Sintflut vierzig Tage auf Erden, und die Wasser wuchsen... und 
wuchsen so sehr auf Erden... daß alle hohen Berge bedeckt wurden ... also ward 
alles vertilgt, was auf dem Erdboden war, vom Menschen an bis auf das Vieh.“ 
Michelangelo hat den denkbar fruchtbarsten Moment ausgewählt. Die Flut bedeckt 
bereits die Erde, noh kämpfen die Menschen in entsetlicher Angst, gepackt von Ver- 
zweiflung, aber gleichwohl nicht völlig hoffnungslos. — Wann hat Michelangelo wieder 
Menscenfurht vor dem Tode, mensdliches Leid so menscdlich einfach, erschütternd 
wahr geschildert? 

Micelangelo nannte sich Bildhauer, und oft werden seine Fresken gemalte Reliefs 
genannt — dennoch hat gerade er Linienführungen wie Massenverteilungen in der 
Komposition geboten, die auf ein sehr bewußtes Streben, den Raum als Maler zu 
beherrschen, deuten. In unserm Deckengemälde läßt der Meister das Bild sich auf der 
Diagonale als Grundlinie, verbunden mit einem ausgesprochenen Zentralpunkt auf- 
bauen; denn die Gruppen links im Vordergrunde und die rechts im Hintergrunde nächst 
der Wolke stehen auf einer stark ausgesprochenen Diagonale, während das Boot einen 
ebenso bestimmten Mittelpunkt abgibt. 

Ob der Meister diese lineare Anordnung durch Abtönung der Farben unterstützt 
hat, entzieht sich heute der Nachprüfung, ist aber angesichts anderer Bilder, auch 
des „Jüngsten Gerichts”, wahrscheinlich. In keiner Malerei vor dem „Jüngsten Gericht“ 
hat der Meister seine Freude an der Darstellung des menschlichen Leibes und auch 
der Schilderung des seelischen Zustandes so reichen Ausdruck verleihen können, als 
in der „Sündflut“. Nirgends bemerkt man ein Zuviel an Handlung. Der Grundgedanke, 
das Gottesgericht mit seinen Schrecken zu schildern, ist bestimmt hervorgehoben. Die 
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Arche Noah wirkt nur 
aus dem Hintergrund 
hervor. Übersichtlic, 
in gedrängter Masse 
sind die verhältnis- 
mäßig wenigen groß- 
gestalteten Männer 
und Frauen ange- 
ordnet. Michelangelo 
bricht auch hier mit 
Grundgedanken des 
Quattrocento. Die 
überflüssige Ansamm- 
lungvon Menschen, das 
Hinzufügen von Unbe- 
teiligten hat ebenso 
aufgehört wie die Be- 
tonung der individuel- 
len Einzelzüge der je- 
weiligen Modelle. Die 
breit modellierten, völ- 
ligenFormen desNack- 
ten sind die eines Bild- 
hauers des Cinque- 
cento. Michelangelo 
meißelt mit dem Pin- 
sel, ohne, wie Signo- 
relli, durch zu starke 
Unterstreihung der 
einzelnen Teile die 
Gesamtwirkung zu 
schädigen. Er geht 
von vornherein auf das 
klare Zusammenarbei- 
ten aller Teilezueinem 
Gesamteindruck aus, 
ohne dem einzelnen 
besondere Wichtigkeit 
zuzugestehen. Aud 
darin unterscheidet 
sich Michelangelo von 
den Kleinarbeitern des 
Quattrocento. Die 
Bewegungen seiner 
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Menschen sindin diesem Fresko 
noch verhältnismäßig einfac, 
aber viel mannigfaltiger im 
Gegensat; (Kontrapost), als je 
vorher und ergeben sich im 
allgemeinen ziemlich unge- 
zwungen und bezwingend aus 
dem Motiv. Aus dem reichen 
Vorrat seiner an der Beob- 
achtung der Natur geschulten 
Vorstellung, aus seiner indi- 
viduellen künstlerischen Größe 
hat der Meister sich einen in 
sich lebenswahr gewordenen 
Menschen selbst geformt. Auch 
die Natur, die Umgebung der 
Menschen muß von ihrem man- 
nigfaltigen Reichtum alles bis 
auf wenige, notwendige Cha- 
rakteristika hergeben. Überall 
ein Vereinfachen, Zusammen- 
drängen auf das Notwendigste, 
Konzentration des körperlichen 
und seelischen Lebens, Ver- 
größerung des Maßstabes und 
größere Einheit des Ganzen, 
d. h. monumentaler Stil. 

Die letstten Folgerungen aus 1 I | . 
all diesem hat Michelangelo ® Correggio: Die heilige Nacht. Dresden. 3 
nicht als Maler, sondern als 
Plastiker gezogen; denn auch sein „Jüngstes Gericht“ geht nicht wesentlich über das 
hinaus, was er in der „Sündflut“ geschaffen hatte, insoweit die Größe der Formgebung, 
die mächtige konzentrierte Aussprache des Innenlebens an sich in Frage kommt. Daß 
das Motiv weitere Möglichkeiten zur Entfaltung gestattete, bedarf keiner Erörterung. 

Michelangelo hat in der Tat bereits in dem besprochenen Fresko sein Programm 
entwickelt: Der seiner geistigen und körperlichen Kraft vollbewußte Mensch, nein, Mann 
ist alles auf der Welt; alles andere hat zurückzutreten. Die gewöhnlichen Be- 
ziehungen zwischen Menschen und Umwelt sind zerrissen, deshalb gönnt er aud 
sozusagen nur dem Menschen einen Plats in seinen Bildern. Sie füllen mit ihrer 
nie gesehenen äußeren Mäcdhttigkeit und mit ihrem selbst vor dem Zwange der Be- 
stimmungen der Natur nicht weichenden Wollen den Bildrahmen ganz aus. Michel- 
angelo der Vater des Barocks und der Vorfahr von Peter Paul Rubens. 

Was Leonardo als Helldunkelmaler vorgedacht, fand in Correggio weitere Förderung. 
Sein Helldunkel beruht aber in höherem Grade auf dem Licht und dessen 
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Helligkeit. Wenn Leonardo seine Malmittel dazu benutste, um edeischöne Menschen in 
ihrer seelischen wie körperlichen Kraft darzustellen, so verwendet Correggio sein be- 
sonderes künstlerisches Können dazu, Lebensfreude, heitere Anmut lächeln zu lassen. 
Und zwar mit einer äußeren Form beschenkt, deren Zauber eine um so größere 
Macht für alle Zeiten hat, als diese Form an sich eine echt mensdlice, eine natürliche 
ist und doch keineswegs der idealen Läuterung entbehrt. „Correggio hat den ganzen 
Reiz der Erscheinung in jenem Spiel des Lichtes erfaßt, das die Welt der Farben 
zugleich heraushebt und doch wieder in seinen eigenen Schimmer auflöst.“ (Meyer.) 

„Und da die Engel vor ihnen gen Himmel fuhren, sprachen die Hirten untereinander: 
Laßt uns nun gehen gen Bethlehem ... fanden beide, Maria und Joseph, und das Kind 
in der Krippe.“ Diese beiden Szenen hat der Meister der Grazien in einem seiner 
bezeichnendsten Gemälde, der „Nacht“ in Dresden, verbunden zur Darstellung gebradht. 

Der Vorgang spielt vor anbrehendem Tag, dessen Dämmerung sich am fernen 
gebirgigen Horizont zeigt. Das Kind liegt auf einem Holzstoß, hinter dem die Madonna 
kniet; links stehen ein Hirt und Frauen; oben fliegen Engel in den Himmel zurück; 
rechts bemerken wir im Halbdunkel Joseph mit dem Esel. 

Von dem Kinde selbst geht ein blendend helles Licht aus, das die Komposition 
beherrscht, die linear durch eine Diagonale zerschnitten wird, gebildet aus den Beinen 
des stehenden Hirten, dem Kopf des Esels und dem des Joseph. Das Licht spielt aber die 
erste Rolle. Im Zentrum sammelt der Künstler die Hauptmasse, auf der linken Hälfte 
des Bildes das übrige Licht, rechts ruhen die Schatten der Nacht, und nur der fahlgelbe 
Dämmerschein nimmt die im Vordergrunde angeschlagene Note wieder leise auf. 
Correggio verwendet das bei ihm durdhsichtigere Helldunkel insofern anders als Leonardo, 
als er nicht die Einzelform, sondern im eigentlichen malerischen Sinn Bewegung malen 
will, das Leben innerhalb der Formflächen durch das Malen der zartesten Übergänge 
und die Bewegungen des ganzen Organismus durch die Aufhebung der trennenden 
Kontur. Correggio beginnt auch mittels des chiaro nel scuro den Raum zu model- 
lieren, so daß die Szene sich völlig mit der Umgebung eint. Sein feines schimmern- 
des Licht gibt den mit echt koloristishem Verständnis gewählten Farben ihren hellen 
zarten Glanz, den Personen eine bis dahin unbekannt gewesene Lebendigkeit, einen 
höchsten Ausdruk der Freude; den süßen Seelenregungen der Mutterliebe eine 
ungeahnte Innigkeit und Kraft der Aussprache, die für die Pose des übermäßig die 
Aufmerksamkeit in Anspruch nehmenden, seltsam verkürzt gezeichneten Hirten, die frech 
bewegten Engel und das ebenfalls nicht ganz naiv sich äußernde Mädchen entschädigen 
muß. Correggio will schon stark aus dem Bilde nach außen wirken. 

Der dritte Meister des Helldunkels war Giorgione. 

Zweifelsohne zeigt Giorgione sich nach Formgebung wie Inhalt edler in seinen Male- 
reien als Tizian, aber die urgewaltige Phantasie des Meisters aus Cadore als Kolorist 
wie als Komponist besaß er nicht. Wenn Michelangelo im letsten Grunde alles auf 
die Linie bzw. auf die gezeichnete Form zurückführte, so Tizian alles auf die Farbe 
bzw. auf die gemalte Form. 

Auc Tizian verbannt das Zuviel des Quattrocento, wenngleich nicht so rücksichtslos 
wie Michelangelo; auch er will vornehmlich des Menschen madtvolle Schönheit zur 
Geltung bringen, bleibt jedoch bei den gewöhnlichen Maßen stehen und schenkt der 


96 


See) Tizian: Bacchus und Ariadne auf Naxos. London. 8 


natürlichen Umgebung liebevolle Aufmerksamkeit; auch er will gesteigertes Innenleben 
malen, kommt aber über eine bedeutende Geste oder über ein starkes, etwas grobes 
Sinnenleben nicht oft hinaus. Zeitlose Monumentalität blieb seinen Werken fremd. 
Seinen Arbeiten verleiht die Farbe die Seele, die Farbe, die er in tiefer leuchtender 
Pracht dekorativ verwendet, aber infolge der gleihmäßigen Hoctreibung aller Töne 
scheinbar als Realist behandelt. 

In Tizians Bildern beherrscht und bestimmt also das Kolorit und die malerisch 
bewegte Linie die Komposition; deshalb fürchtet er sich auch nicht vor der den klassischen 
Linienadel zerbrechenden Leidenschaft. Am ehesten wird die feierliche Strenge in den 
Zeremonienbildern gewahrt wie etwa in der so berühmten Himmelfahrt der Madonna. 

Ein klassisches Bild seines Könnens und Wollens als Kolorist wie als Darsteller 
bewundern wir in dem Zusammentreffen des Backhus mit ÄAriadne auf Naxos 
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(London 1514). Rechts drängt sich aus dem Walde, dessen mäctige Baumstämme nur 
bis zu den beginnenden Kronen sichtbar werden, der Zug der Bacchanten und der 
Bacchantinnen hervor. Der von Leoparden gezogene Wagen des Üottes steht bereits 
im Freien. Bacchus schwingt sich in göttliher Nacktheit, vom flatternden Mantel nur 
wenig bedeckt, mit einem mächtigen Sat vom Wagen herab, um die von einem 
himmelblauen mantelartigen Gewande kaum umhüllte, halb entblößte Ariadne zu greifen, 
die mit erschreckter Gebärde an seinen Tieren vorbeiflüchten will; zur Linken weitet 
sich das Meer. Es ist eine echt malerishe Komposition, in der die warmen, hellen 
Farben der Ferne links den kühlen, dunklen des Vordergrundes rechts gegenübergestellt 
sind. Dieser Farbenkontrast hält vorwiegend das Bild im Gleichgewicht. Die Menscen- 
und Tiergruppen gliedern sic ein. 

Ariadnes himmelblaue Tunika, die von einem roten Gürtel zusammengehalten 
wird, das tiefe Blau des Meeres hinter ihr, von dem sich ihre weichen warmgetönten 
Glieder abheben; der helle, von reichlich „glatten“ weißen Silberwolken belebte Himmel, 
das tiefe Gelb und Schwarz der Leoparden, der aufleuchtende rote Mantel, der den 
warmgelblichen Körper des Gottes umflattert, die verschiedenen braungelblichen Nuancen 
der Leiber der Mänaden und Satyrn — alle diese satten Farbentöne bilden wunderbare 
Harmonien, die mit den beherrschenden Farbenmassen des Vorder- und Hintergrundes 
sih zu einem farbigen Gesamteindruck von ganz seltener Schönheit verbinden. 

Tizian hat es verstanden, vermittels der Farben die architektonische, auf Massen- 
abwägung aufgebaute Bildanordnung in eine malerische, auf Farbenharmonien und Farben- 
gegensäten beruhende umzuändern. Als Herr der Farben hat er auch die Figuren 
mit dem Raume, in dem sie sich bewegen, farbig zusammen gesehen. Der Gegensat; 
von warmen und kalten, hellen und satten Farben beherrscht die Ausgestaltung der 
Bühne. Aber man würde sehr in die Irre gehen, wenn man annehmen wollte, der 
Meister hätte sich bei seiner Komposition der Hilfe der Linien begeben. Im Gegen- 
teile. Zunächst die Landschaft. Rechts wachsen mächtige Lotrehhte in den Bäumen 
empor, von dort läuft durch das ganze Bild nach links die Diagonale der leichten 
Höhenzüge, von denen das Terrain abfällt, um der konkaven Kurve des einbuchtenden 
Meeres, der Horizontlinie dieses zu begegnen. Der Meister gewinnt dadurch den Ein- 
druc einer Tiefe und Weite des Raumes, der geradezu madhtvoll wirkt. Im Vordergrunde 
dieser herrlihen Natur erblicken wir die Gruppe der Menschen und Tiere. Von redts 
her stürmt in Bogenlinie aus dem Walde die Bacchantenschar, der Wagen steht nahezu 
parallel mit dem Bildrande, die Linien der aus dem Wagen nach vorne springenden 
Gestalt des Bacchus und die der in den Raum flüchtenden, an den Bildrand gedrängten 
Ariadne stehen fast diagonal gegeneinander. Diese Linienführung bringt vor allem die 
rasende Bewegung in die Gruppenmasse, die noch unterstützt wird durch das von rechts 
her erfolgende Steigen der Linie, die in Bacchus ihren Höhepunkt erreicht, um auf 
Ariadne steil herabzufallen; zudem umspielt die einzelnen Gestalten eine vielfach be- 
wegte Kontur. Endlich ist der dicken Wolke links oben und der langen, der Bildtafel 
gleichlaufenden Streifenwolke in der Leitung der Linien eine wohltuende Rolle zugewiesen. 
Sie hindern den Blick, zu schnell in die Tiefe zu eilen, betonen im Geiste des Cinquecento 
das Übergewicht der Menschengruppe. Tobende, den Linienadel zerreißende Erregung 
darf Tizian malen, da er sie durch den verklärenden Schmelz und das Feuer seiner Farben 
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bändigt. Die Gesten der Men- 
schen Tizians sind nicht groß, 
nicht einmal edel, sie sind nur 
die einfaher Menschen, nicht 
mehr; aber dafür sind sie für 
gewöhnlih frish aus dem 
Motiv genommen. Deshalb 
wirkt die Freude des Bacchus 
über den gefundenen schönen 
Flüchtling, die fliehende Angst 
des Mädchens, das in sich ver- 
gnügte Tollen der Begleiter des 
COottes so unmittelbar, weil 
alles so schlichte Natur atmet 
— geadelt durch practvolle 
Farben, durch lebenstrotende, 
breit und in langen Zügen 
durchgezeichnete Formen. 

Ebendieselben Anschauun- 
gen finden wir in Tizians Ma- 
donnenbildern ; nur hier anstatt 
jener edel-wilden Leidenschaft 
der Sinne eine rauschende, 
jubelnde Pracht. 

Man analysiere daraufhin ®& Tizian: Paul Ill. und seine Neffen Farnese. Neapel. & 
die Madonna Frari — wer 
durfte außer Tizian eine im Umriß so unruhig gezeichnete Madonnenfigur, einen so 
lebhaft strampelnden Bambino als Jesuskind malen? 

Auch eine Porträtgruppe Tizians sei der Betrachtung unterworfen: „Papst Paul Ill. 
mit seinen Neffen Farnese“, die im Vergleih mit Raffaels Bild „Leo X. und zwei 
Kardinäle“ den fundamentalen Unterschied beider Schulen beurteilen lassen. 

In der Mitte der Anordnung, ein wenig nach links, hat sich der Papst Paul III. 
in schneller Drehung umgewendet und kehrt das langbärtige, schmale Antlit dem sich 
in unterwürfiger Haltung nähernden ÖOttario zu, der den federngeschmückten, schwarzen 
Hut in der vom Handschuh bedeckten Hand hält. Seine braune Kleidung hebt sich 
effektvoll von dem breiten, orangefarbenen Vorhang hinter ihm ab. Auf der anderen 
Seite des Papstes steht in seiner Ämtstracht kerzengerade, im dreiviertel Profil nach 
rechts gewandt, mit dem Blick aus dem Bilde heraus, der Kardinal Alessandro. 

In Raffaels Bild dominieren die Geraden, bei Tizian treten wellenförmige Linien 
mit Geraden in starken Gegensat, unausgesetjt fließen sie hin und her, einzig in dem 
stehenden Kardinal beruhigen sie sich. Nur ein Meister der Farben konnte es wagen, 
diese momentanen Bewegungen im Bilde zu geben. Tizian sammelt alle Kraft der Farben 
in dem Rot und Weiß, mit dem er den Papst bekleidet; das Rot des Kardinals, das 
Braun des Herzogs, das Orange der Portiere geben nur die Resonanz ab. Physisch 
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® Tizian: La Fede. Venedig. ® 


und psychisch, linear und koloristisch findet alles seinen Mittelpunkt im Papste. Man 
fühlt sich versucht, die Linienführung in beiden Bildern mit der Psyche der Dargestellten 
zu vergleichen, so prägnant erscheint sie. Hier gleitende, sich biegende, überraschende 
Linien und drei zielbewußte Betrüger, bei Raffael gerade, elegante, klare Linien und 
drei vornehme, lebensfreudige Menschen. — Selten hat übrigens Tizian so fein die 
Formen durchmodelliert, sie mittels so zart durchsichtiger Schichten zusammen gearbeitet. 
Und wie einfach, wie unmittelbar der Natur abgesehen, und doc, wie echt im Geiste 
eines Historienbildes ist diese Porträtgruppe gemalt. Sie bezeichnet nicht nur für 
Tizian, den Maler, sondern auch für Tizian, den Porträtisten, einen Höhepunkt, den 
er nicht oft erreichte. 

Der Gefahr, die für den Koloristen nahe lag, die inhaltlich großen Motive den 
schönen Farben, der „pompösen“ allgemeinen Ausführung zu opfern, ist auch Tizian 
nicht entgangen. Man betrachte daraufhin sein Bild „La Fede“. Ganz kurz sei auf 
maßgebende Teile hingewiesen. Rechts kniet in der blinkenden Rüstung, über die 
der herzoglihe Pupurmantel fällt, auf dem Haupt eine weiße Leinenkappe der Doge 
Grimani, daneben der in Orange gekleidete kniende Page mit dem Dogenhut; auf- 
recht, mit eingestemmter Linken pathetisch aus dem Bilde heraussehend, steht rechts ein 
Krieger in grünsamtenem Schuppenpanzergewand, ein anderer im Harnisch; hier erheben 
sich auch mächtige, mit gewaltigen roten Portieren drapierte sehr unwirkliche Marmor- 
säulen. In der Mitte des Bildes schwebt, von strahlendem Lichte umhüllt, von einem 
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® Tintoretto: Hochzeit zu Kana. Venedig, Santa Maria della Salute. ® 


Kranze Cherubim und Engeln begleitet und von Wolken getragen, „La Fede“ herab; 
tief unten liegt in weiter Ferne Venedig. Links, hart am Bildrande, hebt sich die im- 
posante Gestalt des St. Marcus in rotem Untergewand und blauem Mantel, mit dem 
gelben Löwen zu den Füßen und mit dem goldenen Buche Venedigs in der Hand 
von dem tiefen Horizont ab. Tizian hatte offenbar vollkommen erkannt, wie überaus 
wirksam ein kulissenartiger Aufbau malerisch verwendet werden kann. 

Es ist das erste Mal, daß wir ein Bild kennen lernen, das nicht nur von den 
lichtdurchtränkten Wolkenscleiern, von den Farben im Gleichgewicht gehalten wird, 
sondern das auch den irdischen Prunk in übersinnliche Ereignisse hineinträgt, mit ihnen 
verbindet, Pathos im üblen Sinne des Wortes verherrlicht, Nebenfiguren, dekorative 
Architekturen und dergleihen in ungebührlicher Weise in den Vordergrund drängt, 
nur um Effekte rein äußerliher Art willen. So ist Michelangelo für Linie und 
Form, Tizian für Farbe und Ausstattung Vater des Barocks geworden. 

Tintoretto beschließt zunächst einmal das Wirken der venetianishen Schule. Er 
will Liniengerectigkeit mit malerischen Werten vereinigen. 

Zu seinen interessantesten Bildern zählt „Christus bei der Hochzeit zu Kana“. 
Ganz an das Ende eines lang und gerade in den Raum hineingeführten Tisches 
sittt der Heiland, so daß die Aufmerksamkeit des Beschauers keineswegs ihm  zu- 
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& Tintoretto: Der Sündenfall.e. Venedig, Akademie. ®& 


erst entgegeneilt. Künstlerisch hat Tintoretto aber den Herrn dadurch zum Zentral- 
punkt gemacht, daß er sämtlihe Richtungslinien der Arcitektur sich im Haupte 
Christi schneiden läßt. 

Der Künstler steigert die Raumwirkung durch eine klug ausgedacte Perspektive. 
Die strenge Linienflucht, das seitlich, von oben links einfallende und den Saal nur zu 
drei Viertel erleuchtende, zu einem Viertel in Schlagschatten setsende Licht, die in 
vielfachen Überschneidungen hintereinandersitsenden Personen, die Schalen auf dem 
Tische, die Frau, die, ganz vorn, an den Tisch tritt, und dessen eintönige Länge geschickt 
überschneidet, die kompakte Masse der Figuren im Vordergrunde rufen eine bislang 
unbekannte Raumtiefe hervor. 

Tintoretto wollte das Wunder selbst verherrlichen, nicht die Person des Heilands. 
Deshalb ordnet er die tragenden Momente der Handlung, die Frauen mit den Wasser- 
krügen im Vordergrunde an. „Der große Dramatiker gönnt sich hier die Versenkung 
in die stille Glücksempfindung einer beschaulichen, durch die Gegenwart des heiligen 
Geistes geweihten Festesstimmung. So stellt er in diesem Werke die ungetrübte 
Harmonie reinen Waltens der Liebe, die Friedenswirkung göttlichen Segens auf die 
Menschen“ dar. Ein Bild zugleich, von dem man sagen muf;: freilebensvoll. Tintoretto 
wollte dieser Szene der heiligen Geschichte in Verfolg seiner und der auf die Wirklich- 
keiten des Lebens gerichteten Auffassung der Venezianer mit Zügen des täglichen 
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Daseins ausstatten, verfiel aber dadurch, wie sich trotz allem nicht leugnen läßt, in 
den Fehler, diese Einzelheiten zu stark zu betonen. Im Einklang damit steht es, 
sei nebenbei bemerkt, daß in anderen Fällen, posierende Nebenpersonen zu Haupt- 
personen, großgestaltete, aber nebensächliche Figuren am Bildrande angehäuft werden. 

„Was in diesem Bilde uns als charakteristisch in der malerischen Erscheinung 
berührt, ist die Abtönung der Lokalfarben durch das Licht. Die Macht desselben beginnt 
die Ansprüche der einzelnen Farbe auf selbständige Wirkung zu beschränken, ihre 
absolute Leuchtkraft etwas zu dämpfen ... es machen sich mittlere Töne, namentlich 
ein Braunrot, bemerkbar. Feinere Abstimmungen verraten ein Streben nach größerer 
Masse bei aller Lebhaftigkeit, nach inniger Vereinigung der Töne bei aller Mannigfaltigkeit“ 
(Thode). Aber gerade dadurch, daß Tintorettos Farbe weniger als die Tizians leuchtet, 
schärfer Hell und Dunkel einander gegenüberstellt, läßt sie die Form, die starke Ge- 
bärde mehr hervortreten, gibt den Objekten Plastik. 

Der „Sündenfall“ in der Akademie zu Venedig sei unter diesem Gesichtspunkt 
schnell betrachtet. In den dichten warmen Schatten des reichen Paradieswaldes 
ist ein breiter Sonnenstrahl von links nach rechts gefallen. Er trifft die rechte Rücken- 
seite Adams und fällt der ihm gegenüber sich behaglich-lockend zurücklehnenden, wie 
mit magischer Gewalt den Mann zu sich herüberziehenden Eva auf Antlit, Brust und 
linkes Bein. Abgesehen von der Haltung dieser beiden Körper, die in den packendsten 
Gegensat zueinander gesetst sind und doch in jeder Bewegung einander genau im 
Gegensinne entsprechen, abgesehen von der Sicherheit, mit der hier das anreizende 
Gebaren, dort das unwillkürlihe, aber zögernde Nehmen dargestellt ist, verdient 
vor allem die effektvolle, der Wirkung sichere Beleuchtung hervorgehoben zu werden. 
Einerseits modelliert Tintoretto fest und bestimmt die Körperformen, anderseits läßt 
er gerade durch die scharfe Beleuchtung einzelner Glieder und durc die starken Schlag- 
schatten, mit denen er wiederum andere Teile verhüllt, die Figuren „aus dem Rahmen 
springen“, wie niemand vor ihm. Die Figuren tauchen aus dem Dunkel des Waldes 
auf und versinken in seinen weichen Schatten. 

Nach Zeitgeshmac füllt der Meister den Vordergrund mit den mächtigen Figuren 
aus; die nächststehenden goldbräunlihen Bäume haben die Aufgabe, den hellen 
Leibern als Resonanz zu dienen und sie zugleich als Masse noch mehr von dem 
Hintergrunde abzuschließen, in den die Diagonallinie und die Gerade rechts führen. 
Daß der Meister aber die Tiefe gar nicht zur Wirkung kommen lassen wollte, erläutert 
schließlich das rechteckige Breitformat der Bildtafel. 

Das Streben nach Wirklichkeit im gröberen Sinne, das gegen den Schluß des 
16. Jahrhunderts allen italienishen Schulen als Leitstern voranleuchtete, befriedigte 
zuerst und vornehmlich Amerighi, gen. Caravaggio. 

Seine Grablegung Christi im Vatikan ist, kurz gesagt, monumentale Wirklichkeit. 
Die mächtige Trauer, die alle Personen eint, läßt über einzelne an sich stark bemerkbare 
Derbheiten in der großzügig-naturalistischen Formbildung hinwegblicken, die überdies in 
ihrer Art vollendet ist. Das darf gesagt werden. Und wenn der Meister nichts 
anderes, als die ausgestreckte Rechte der Maria gemalt hätte, die mit solch traurigem 
und ehrfürchtigem Verlangen sih nach dem Haupt des Sohnes ausstreckt, er müßte 
unter die Meister von Rang gerechnet werden. 
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Der Maler hat die ganze Gruppe frei-pyramidal komponiert, indem er die Linien 
allmählih aus der Wagerechten im liegenden Christuskörper bzw. im Steinbloc 
zur Lotrechten in der klagenden Magdalena aufsteigen läßt. Von ebenso starker 
kompositioneller Wirkung ist aber die Diagonale, die von links nach oben rechts oder 
besser von oben nach unten läuft; denn in dem allmählichen Fallen der Linien in 
der Haltung der Figuren, von der stehenden Magdalena bis zu den sich beugenden 
Männern, bis zu dem Körper des Heilands deutet er auch das nun sofort erfolgende 
sanfte Niederlegen des Toten an. Auch ist es wichtig und charakteristisch für die Zeit, 
daß der eine Träger aus dem Bilde herausschaut; denn er zwingt nochmals den Be- 
schauer, auf den Heiland den Blick zu richten. Dadurch, daß der Meister die sechs Figuren 
in ein schmales Rechteck einspannt, d. h. die Gruppe für den Beschauer noch stärker 
zusammendrängt, steigert er sie in ihrer Massenwirkung wie auch in der Wucht des 
Gefühlsausbruches. Er füllt infolgedessen das ganze Bild fast nur mit Menschenleibern 
an. Die natürliche Umgebung ist auf das Notwendigste beschränkt. Die Barockzeit 
strebt wieder in die Höhe, gleich der Gotik; aber bleibt massiger in der Erscheinungs- 
form, verlangt hier einzig den Menschen. 

Die tiefen und schweren Farben ordnen sich der rücsichtslos wahr, aber auch 
machtvoll gezeichneten Form unter, welcher der schwarze Hintergrund eine Plastik fast 
im Sinne der Skulptur verleiht. Dieser Eindruk wird noh durch die Lichtführung 
verstärkt. Caravaggio stellt die Figuren unter ein von oben herabfallendes Licht, das 
Hell und Dunkel in scharfen Gegensatz bringt, jedoch die Schatten nicht mehr klar und 
leuchtend machen kann. Deshalb frappiert, schmerzt Caravaggios Helldunkel. Jedenfalls 
weiß der Meister sein Licht und sein Kolorit der künstlerischen Aufgabe dienstbar 
zu machen; denn ohne Zweifel betont diese Härte und Schroffheit der äußeren Dar- 
stellung die Kraft des Ereignisses, der seelische Vorgang wird bei seiner Auffassung des 
Motives mit der äußeren Handlung noch inniger verknüpft. 


Dom. Ghirlandajo (1449 bis 1494): Geburt der Maria. Fresko in S. Maria Novella, Florenz. 


105 


IV. DIE PLASTIK BIS ZUM 18. JAHRHUNDERT. 


ie Geschichte der christlihen Plastik beginnt bezeichnenderweise mit 

dem erzählenden Relief; denn die Freistatue fand in den Kirchen aus 

inneren Gründen verhältnismäßig wenig Verwendung. Am häufigsten, 

wie es scheint, in dem eindrucksvollen Symbol des „guten Hirten“. 

Diese jugendliche Gestalt mit dem bartlosen, runden Gesicht, mit den 

langen, herabwallenden Locken und dem Lamm auf den Schultern ver- 
körperte nicht nur die ewige Jugend des Heilands, sondern auch seine helfende 
und erlösende Liebe. 

Das schönste Kunstwerk dieser Art ist die kleine Marmorstatuette im Christlichen 
Museum des Laterans, ein schlanker Hirtenknabe mit einem liebevollen Gesicht, dessen 
Augen sehnsüdhtig in die Ferne schweifen. Es ist ein Werk des 4. Jahrhunderts. 

Aber nicht die Freifigur, sondern das Relief, die „Erzählung“ bestimmt in Zukunft 
den Charakter der spezifisch christlihen Skulptur, trot der zahllosen Freibilder, die 
u später die Bauten schmückten; denn 
auch diese sind nahezu stets einer 
„Geschichte“ eingegliedert. 

Die Zeit des 3. und 4. Jahrhun- 
derts hat uns einige Reliefs hinter- 
lassen, deren Analyse uns bescäf- 
tigen darf. 

In englischem Privatbesitz befindet 
sich ein Flachrelief, Christus, der die 
Schafe und die Böcke scheidet, eine 
symbolische Darstellung des Jüngsten 
Gerichts. Der Künstler hat das Flac- 
relief mit einem arditektonisch ab- 
schließenden Rahmen umgeben. Er 
wahrt vollkommen die ideelle Vorder- 
fläche und die zwei Gründe. Die Land- 
schaft begnügt der Bildner sich durch 
wenige,rhythmisch verteilteBäumean- 
zugeben. Er ist offenbar theoretisch, 
wenn auch nicht mehr technisch der 
Kunst völlig Herr. Man beobadte, 
wie der Künstler das Auge des Be- 
trachters — etwa am Oberkörper des 
Heilands, durch die vorgestreckte 
Rechte, den Ellbogen — in die Tiefe 
tasten läßt, um durch den parallel 
mit der Brust seitlich fortgestreckten 
linken Arm und durc den zur Seite 


Der gute Hirte. 
8 (Nach einer Aufnahme von Ed. Alinari, Rom.) & vorgeneigten Kopf die Raumtiefe zum 
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® Christus scheidet die Böcke und Schafe. England. ® 


Ausdruk zu bringen. Die Überschneidungen der Tiere lassen nirgends eine Lücke 
zu, sondern den Zug gleichmäßig vorankommen; ebenso geschickt ist die Ausfüllung 
der Fläche nach oben. Es bleibt an keiner Stelle toter Steinraum stehen. Einerseits 
verhinderte dies die Gruppierung der Tiere, anderseits das Arrangement der Bäume. 

Beliebter als das Flachrelief war scheinbar das Hochrelief. Technisch sind 
auch die Werke dieser Art wie z. B. die Sarkophage nur als minderwertig einzuschäßen, 
kompositionell bieten sie aber Beachtenswertes; denn es wird die Aufgabe angegriffen, 
neuen Gedanken nach den ÜGeseten des Reliefstils Form zu verleihen. Es sei an den 
Sarkophag im Lateranischen Museum erinnert, dessen Reliefbilder in der oberen Reihe 
links mit der „Erweckung des Lazarus“, dessen untere mit dem Wunder „Mosis, Wasser 
aus dem Felsen schlagend“, beginnt. In der Mitte des Sarkophags sind die Brust- 
bilder der beiden unbekannten Verstorbenen angebraht. Auch diesmal leiten die 
Kompositionslinien, wie anderseits die einzelnen Teile bei der Körperbildung etappen- 
mäßig in die Raumtiefe hinein. Dadurch, daß der Meister die beiden geringwertigen 
Porträtbüsten ganz in den Vordergrund schob, die eine Figur (links) eine Drehung 
machen ließ, die Köpfe fast bis an den Muschelrand führte, d. h. den Figuren 
Raum und materielle Größe gleichzeitig verlieh, gab er ein gutes Beispiel für An- 
ordnung der Masse. 

Die wichtigsten Folgeerscheinungen der altchristlihen Plastik nehmen wir in den 
Ländern diesseits der Alpen wahr. Hier beginnt die große Plastik mit den Reliefs 
auf den Erztüren am Hildesheimer Dom (1015 vollendet). Alle bisherigen plastischen 
Werke, die der neueren Kunstgeschichte angehören, treten gegen diese monumentalen 
Werke deutscher Erzgießkunst zurück. Das angewandte technische Verfahren beruhte 
auf dem Wachsausschmelzen. 

Die Anordnung des Reliefs schwankt zwischen der echten und einer malerischen, 
mehr zeichnerishen als bildhauerischen Auffassung; auch die Wahrung der ideellen 
Ebene ist nicht innegehalten. Der Meister läßt, da er die Platte als Hintergrund auf- 
faßte, die Körper nur bis zur Schulterhöhe am Grunde haften, die Köpfe bildet er 
ganz rund. Die Behandlung des Reliefs macht deshalb den Eindruck des Zerrissenen 
und Zusammenhanglosen. Trotdem wohnt den Arbeiten äußere und innere Wahrheit 
inne, weil der Künstler, als den wir den Verfertiger charakterisieren dürfen, stets die 
im Kerne der Handlung liegenden Motive erfassen und die entsprechenden Bewegungen 
darzustellen imstande war; denn wir haben eine hochwichtige Verschmelzung von 
Formelementen in der Einzelarbeit aus altchristlicher Zeit mit selbständigen Beobachtungen 
festzustellen. Analysieren wir daraufhin „Kains Totschlag“. Die Aufgabe bestand darin, 
den Totschlag und das Erschreken Kains zu schildern. 
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HildesheimerTüren, 
1015 vollendet. 


® Linker Flügel der Domtür zu Hildesheim. Totschlag Kains. 8 


Um der Keule mehr Wudht beim Zubodensclagen des Bruders zu verleihen, 
sett Kain den rechten Fuß auf eine kleine Erhöhung. Die tödliche Kraft des nieder- 
sausenden Kolbens versinnbildlicht der Meister noch weiter in dem zusammengekrümmten 
Oberkörper des Mörders, wie in dem auf- und niederfliegenden Mantel. Und 
wie drastisch wahr ist das schwere Niederstürzen des plötzlich auf den Kopf getroffenen 
Abels geschildert! Anderseits, welcher Künstler hätte sicherer das „erblassende“ Er- 
schrecken Kains schildern können, der völlig überrascht im Schritte erstarrt, sich un- 
willkürlih in den Mantel fest einhüllt und wie gebannt, starr nach oben blickt? 

In jeder einzelnen Szene dieser Türreliefs kommt dergestalt das erzählende 
Moment klar zum Ausdruck. Allerdings genügt die Raumausfüllung nicht, trotdem 
sih der Künstler durch gleichmäßige Verteilung der Figuren gegen diesen Mangel 
wehrte. Da er aber die Gestalten unnötig klein bildete und die Umgebung (für ge- 
wöhnlih) in unbewußtem gutem Stilgefühl kaum andeutete, so bleibt zwischen den 
Köpfen und der oberen Bildleiste ein breiter leerer Abstand. 

Das stark ausgeprägte Formverständnis der Sachsen entfaltet sich über Hildesheim 
zunächst in bedeutsamer Weise in den Stuckreliefs zu Halberstadt. 

Christus sitt auf der einen Seite zwischen je drei Aposteln; Maria mit ge- 
flochtenen Zöpfen auf der anderen, ebenfalls zwischen Aposteln. 

Einer der Hauptvorzüge der mittelalterlihen Plastik ist das natürliche Stilgefühl. 
Diese Halberstädter Reliefs sind zwar etwas gewaltsam und keineswegs einwandfrei, 
aber bereits mit verhältnismäßig großer Sicherheit auf die Fläche projiziert. Sie 
wahren schon vielfach die ideelle Reliefebene zwischen den jeweilig höchsten Punkten 
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® Kreuzigung. Wechselburg. ® 


der betreffenden Reliefshichten. Deshalb mußte auch der Künstler Verkürzungen, 
die über sein technisches Vermögen hinausgingen, versuchen, und deshalb mißlangen 
sie ihm auch wie z. B. die einem steifen Hals abgezwungenen Wendungen der Köpfe; 
aber überall begegnen wir einer Loslösung von der Überlieferung, einer Annäherung 
an die Natur, auch einem geradezu plastischen Verständnisse. Wie ruhig und ge- 
schlossen sind die Umrißlinien — für dieses Material doppelt notwendig — gezeichnet! 
Die Formgebung vermeidet das Scharfkantige, alle Bewegungen sind, soweit es die 
Technik erlaubt, gefällig und abgerundet. Der Zustand seelishen Gleichgewichts 
äußert sich in der leichten Neigung des Hauptes wie in der ruhigen Haltung der 
Hände. In den Gewändern waltet derselbe Geist naturgemässer Formbehandlung. Die 
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Wechselburg, 
etwa 1220. 


Falten fallen in schlichtem, allerdings schulmäßigem Verlauf, ohne die Bewegungen 
des Körpers sinnwidrig zu verdecken. 

Die nächste große Etappe bildet die in Holz ausgeführte Gruppe der Kreuzigung 
in Wechselburg. 

Am Marterholze hängt der Heiland; aus den kleeblattförmigen Endungen schweben 
Engel hervor; im Kreuzhaupte erscheint die segnende Halbfigur Gott-Vaters. Zu den 
Seiten des Kreuzes stehen die Madonna und Johannis Ev. auf den kauernden Figuren 
des Juden- und Heidentums; unter den Füßen des Gekreuzigten liegt Abraham und 
fängt das Blut mit dem Kelche auf. 

Der Körper des Heilands läßt eine oberflächlihe Betrachtung und schematisc- 
realistische Behandlung des Nacten ersehen; auch die Wiedergabe des Ausdrucks im 
Antlit des Sterbenden befriedigt nicht. Aber die anderen Eigenschaften der sächsischen 
Schule, der edel-schlihte Geschmack, der Schönheitssinn und die Neigung zum Zarten 
und Weichen blühen auf. Die Madonna beweist es am sinnfälligsten. Wie geschickt 
hat der Meister die schlanke Gestalt in das in langen, schmalen Falten glatt herab- 
fallende Untergewand gehüllt, Kopftuch und Mantel umgelegt, so daß die Figur wie 
eingerahmt erscheint. Wie feinfühlig löste er den Kopf durch den „Herz“-Ausscnitt 
im Mantel von der Masse dieses los, dessen Faltengebung geradezu @n antike 
Skulpturen erinnert. Und nun die Händehaltung!' Kann man zarter und ergreifen- 
der den sich selbst bändigenden Schmerz schildern, wie durch diese sich ineinander 
verklammernden Hände? Nicht schmerzentstellt, sondern beherrscht in der Trauer 
und ergeben in den Willen des Höchsten steht die Madonna unter dem Kreuze. 
Ein Idealbild mittelalterlihen Denkens und Fühlens. Die untersettte Gestalt des 
Johannes kommt nicht genügend frei aus der Gewandmasse heraus, aber die leise, 
wie sich selbst nach der Wahrheit des schrecklichen Ereignisses fragende Bewegung 
der Rechten an der Wange des gramerfüllten Antlites läßt die gleiche, als Seelenkünder 
so tief greifende Meisterhand erkennen. Vollendet elegant sind die Engel in die 
Kreuzenden hineinkomponiert. Eine andere, aber wohl vom Meister geschulte Hand 
hat sie gearbeitet. Die Freiheit, mit der sie aus dem Raum heraus entwickelt werden, 
die innige Hingabe, mit der sie in ohnmäcdtigem Schmerze, wie um den Herrn 
sein Leid tragen zu helfen, den Balken des Kreuzes, an dem er leidet, berühren, könnte 
einer technisch weit vorgeschritteneren Epoche noch zur Ehre gedeihen. In Gott-Vater 
selbst ist die in den Engeln angeschlagene Iyrishe Grundstimmung und elegante 
Formensprache schon fast zur Weichlichkeit verflacht. 

Die einzelne Form beruht auf Naturbeobadhtung, wie es vor allem die schönen, 
gerade geschnittenen Gesichter der alten Sachsen bezeugen; allerdings idealisiert der 
Meister, um einen hergebrachten Fachausdruck zu gebrauchen. Die technische Durchführung 
ist, sei noch bemerkt, so verständnisvoll im Holzstil gegeben, daß selbst in den Nad- 
bildungen niemand über das Material in Zweifel sein kann. Man beachte insbesondere 
die Führung und Knickung der Falten, dann die Konturierung der Einzelheiten im Antlib. 

Es war ein Glück für die sächsische Plastik, daß ihr gerade in dieser Zeit Auf- 
gaben profanen Inhaltes gestellt wurden: Grab- bzw. Erinnerungsstatuen zu bilden. 

Der Dom zu Braunschweig birgt das schönste steinerne Grabdenkmal dieser 
Epoche, das des Herzogs Heinrih des Löwen und seiner Gemahlin Mathilde; der 
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Dom zu Naumburg die 
edelsten Gedenkstatuen, 
die Deutschland aus der 
ersten Blütezeit seiner 
Bildhauerei besittt. Und 
es ist schwer zu sagen, 
welchem Werke hier der 
Vorzug zu geben ist. 
Wegen der außerordent- 
lih schönen Gewand- 
behandlung wie Einzel- 
arbeit sei die „junge 
Fürstin“ in Naumburg 
betrachtet. Sie steht wie 
alle ihre Begleiter und 
Begleiterinnen ruhig auf 
beiden flach aufgestellten 
Füßen da, in ein dünnes 
Untergewand gekleidet, 
aber in einen über die 
Schultern bis zu den 
Knöceln herabfallenden 
schweren Mantel gehüllt. 
Mit derrechten, vorzüglich 
verkürzten Hand ergreift 
sie den Saum des Man- 
tels wie um sich zu 
wärmen, und mit der 
linken Hand rafft sie 
die Mantelmassen dieser 
Seite in der Höhe des 
Gürtels zusammen. Das 
leicht nach links gedrehte 
Haupt bedeckt ein Kopf- 
und Kinntuh und eine Dom zu Naumburg. Die junge Fürstin. 

Krone. Mit vollendeter & (Nach einem Lichtdruck von Kühl & Co., Frankfurt a. M.) ® 
Meistershaft hat der 

Künstler auf der rechten Seite der Fürstin die langen Falten ungebrochen hernieder- 
fallen lassen, einzig und sehr wirksam durch den Charakter der verschiedenen Stoffe 
und das vorgestellte Bein belebt; die linke Schulter überdeckt der Mantel, eine breite 
flache Falte läuft beherrschend bis zur Hand, die das Bud hält, feines Gefältel be- 
deckt den Arm, in dicken, bauschigen Massen wird der Mantel zusammengenommen, 
um in großen Falten herabzufallen — ein Gegensat von links und rechts, der eines 
großen Künstlers würdig ist. Dazu die königlih ruhige Haltung des Körpers, der 
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Münster zu 
Straßburg, südliche 
Querhausfassade, 
etwa 1250 bis 1260. 


Kopf der „Kirche“ zu Straßburg. Kopf der „Synagoge“ zu Straßburg. 


stille Ausdruck des in die Ferne blickenden, träumerischen Antlites: alles in allem 
ein Meisterwerk nah Form und Inhalt. Allerdings darf dieses Werturteil nur bei 
Wahrung der historischen Stellung ausgesprochen werden, denn die harte, trockene 
Einzelarbeit, besonders die des Antlitjes, bleibt hinter der Gesamterscheinung zurück. 
Das Verständnis für die individuell-charakteristishe Erscheinung beginnt sich erst zu 
regen. Das Vermögen, das geistige und seelishe Sein in den Widerschein des 
Lebens hinaufzuführen, ist namentlih in erregteren Momenten, wie mit einem 
schnellen Hinblick auf andere Statuen dieses Zyklus gesagt sei, noch recht un- 
beholfen. Trotdem bringt der Künstler jeweilig zur Darstellung, was er sagen will. 
Denn der Meister war, wie auch die anderen Werke erweisen, einer jener künst- 
lerishen Genies, die über das große Ganze das kleine Einzelne beiseite schoben 
oder dafür keine Anteilnahme und deshalb kein Können besaßen. 

Die Komposition der zweidimensionalen, rhythmisch bewegten Gestalt in den Stein- 
raum des rechteckigen Blockes ist völlig gelungen. Das Mittelalter kennt das An- 
stückeln nicht, und deshalb auch keine degagierten Bewegungen — eine Folge der 
intimen Beziehung der Plastik zur Architektur, die jene damals noch beherrscte. 
Als vollendetstes Schulbeispiel könnte hierfür in Naumburg die „fürstliche Witwe“ 
gelten (Armhaltung!). 

Die Richtung auf eine in ihren Formen edle, der Natur folgende Plastik findet in 
Deutschland ihre eleganteste Aussprache in den Statuen der Kirche und der Synagoge 
zu Straßburg, die den Triumph der christlichen Kirche und die Trauer der unterjocten 
jüdischen symbolisieren sollen. Man beachte, mit welcher Sicherheit der schlanke 
jungfräuliche Körper der Kirche vom Gürtel geteilt wird; wie fein die Formen der 
Beine, des Oberkörpers, jede Bewegung durch das dünne, kaum verhüllende Gewand 
unterstütjt, akzentuiert, durch die schmalen Falten belebt werden, wie der kampffreudige, 
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® Peter Visher: Das Sebaldusgrab. Nürnberg. ® 


aber nicht brutale Siegerstolz aus diesen großen Augen leuchtet, in den weit ge- 
öffneten Nasenflügeln nachzittert, vom freundlich-ernsten Munde verkündigt wird! 
Und wie weich sinkt die ebenfalls kraftvoll gebildete schlanke Personifikation des 
Judentums in der Trauer leicht zusammen, wie anmutig senkt sich das feine Antlit 
mit dem Ausdruck tiefen Seelenschmerzes! 


113 Kunstanalysen 8 


Deutsche Plastik 
des 15. und 
16.Jahrhunderts. 
Peter Vischer, 

etwa 1460 bis 1429. 


Die technische Behandlung ist 
so meisterhaft, daß man nur 
staunen kann, wie diese in Sand- 
stein zu ermöglichen war. Die 
Körperhaltung ist trots des Zwan- 
ges der Architektur vollkommen 
frei und sicher; aufmerksames 
Naturstudium verbandsicheinem 
bestimmten Schönheitsideal, auf 
dem allerdings der Abglanz der 
eleganten Statuenplastik der 
französischen Gotik liegt. 

Ohne mich auf eine Analyse 
einlassen zu wollen, bemerke 
ich, daß wir in den Auferstehen- 
den an der goldenen Pforte zu 
Freiberg i. $. und in den Frei- 
figuren Adams und Evas in 
Bamberg aus dem 13. Jahrhundert die ersten größeren plastischen Darstellungen nackter 
Gestalten besitzen, die eine Verwendung des unbekleideten Modells ersehen lassen. 

Das 14. Jahrhundert erfüllte insofern nicht die Erwartungen, die das 13. Jahrhundert 
erregt hatte, als die kirchliche Plastik in Gefühlsseligeit versank. Einzig die Grab- 
plastik lieferte gute Arbeit und bereitete das realistisch arbeitende 15. Jahrhundert vor. 
® ® ® ® 8 

Die deutsche Plastik der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts und der ersten Jahr- 
zehnte des 16. repräsentieren in ihrer künstlerischen Richtung neben vielen anderen 
guten Meistern vornehmlich drei Meister in Nürnberg, Adam Krafft, Veit Stoß, Peter 
Visher. Des Letsteren Werke sollen uns beschäftigen. Das Sebaldusgrab in der 
St. Sebaldskirhe zu Nürnberg zählt zu seinen Meisterwerken (etwa 1507 begonnen). 
Der Aufbau erfolgte nach gotischen Prinzipien, die von italienischem Dekor etwas sehr 
äußerlich umkleidet wird; aber das Monument darf man nicht in erster Linie einer 
architektonischen Stilkritik unterwerfen, sondern muß es in seiner Gesamtwirkung als 
das Werk einer Zeit betrachten, die sich in einer Übergangsperiode befand. „Wer es 
an Ort und Stelle gesehen hat, meint zu wissen, warum es gerade so hoch und ge- 
rade so breit und so lang sein mußte. Man schaut hinein in den Zauber des über- 
sprudelnden Lebens, der sich um das Stabwerk rankt; man bewundert, wie sehr jede 
kleine Einzelheit unentbehrlich scheint, organisch mit dem Ganzen verbunden (Hagen)“. 
Reliefs mit Erzählungen aus dem Leben St. Sebalds und die Freifiguren der Apostel 
und Propheten shmücen den Bau. 

Die Reliefbilder erfreuen zunächst durch den reinen Stil. Eines derselben schildert 
die Szene, wie St. Sebald Eiszapfen in einer Hütte zum Brennen bringt, um sich 
die Füße zu wärmen. 


St. Sebald hält den linken Fuß und die linke Hand über das Feuer, in das 


S. Sebald wärmt sich an brennenden Eiszapfen. Relief am 
® Sockel des Sebaldusgrabes. Nürnberg. ® 


eine kniende, der Raumfüllung wegen zu groß gebildete Frau immer von neuem Brenn- 
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material wirft, die Frau zur Linken breitet im Er- 
staunen und wie kontrollierend die linke Hand aus, 
der Mann deutet auf den Heiligen hin. Die in sich 
kontrastreihe Komposition — stehende Figuren 
gegen kniende, sitzende; scharfes Profil gegen 
Facestellungen — setjt sich also aus vier Figuren 
zusammen, die über Kreuz in Diagonalen an- 
geordnet sind, so daß der links sitzende St. Sebald 
und die zur Rechten kniende Frau gegeneinander 
in die Tiefe des Raumes bzw. aus ihm wirken, 
während der rechts stehende Mann und die Frau 
links in demselben Sinn miteinander korrespon- 
dieren. Die Bewegungen aller unterstüten diese 
Wirkung, sind ebenso ungezwungen wie bezeic- 
nend, aber in der Auszeichnung nicht fehlerfrei, 
wie etwa der rechte Arm des Mannes. Die Model- 
lierung läßt sich etwas zu viel auf das Einzelne 
ein, ohne jedoch in Überfülle auszuarten. Be- 
sonders leidet die Gewandung an akademisch 
kühler Bemessung der glatten und der durch 
Faltenzüge zerlegten Flächen. Die Figuren lösen 
sich nicht überall ganz vom Grunde, vor allem 
nicht der Oberkörper des deutenden Mannes und 
die links stehende Frau; trogdem darf man nicht 
generell den Vorwurf erheben, Vischer habe das 
Bild auf die Reliefplatte aufgelegt. 

Von den Aposteln sei Petrus betrachtet. 
Er steht in der leichten, eleganten Haltung, 
die allen Figuren des Meisters eignet, nach 
rechts gewandt da. Über ein bis zu den Füßen 
reichendes Untergewand legt sih ein langer 
Mantel. In ruhig-ernster Haltung wendet der 
Apostel das unbedeckte Haupt mit dem kurzen 
vollen Bart nach rechts, die Rechte faßt das Bud, Petin-Yisdier: Der:Apostel Pens, 
die Linke den Schlüssel. Der Künstler strebte g (Sebaldusgrab.) Nürnberg. & 
große, plastisch wirkende Linien, Flächen und 
packende Kontraste an; auch berücsichtigte er die Reflexe der in sich dunklen Bronze. 
Ihn begleitete nicht ein voller Erfolg. Das Untergewand fällt zu eintönig auf den 
Boden; der von dem rechten Arm aufgehobene Mantel enthält hingegen große, 
effektvolle Faltenmassen und ebenso der mit dem Schlüssel zusammengefaßte 
Mantelteil auf der rechten Seite. Der Meister beabsichtigte mit dem Mantel der 
Figur eine wirksame Umrahmung, der vielen kleinen Innenarbeit im Untergewande ein 
künstlerisches Gegengewicht zu geben. Aber dem Wurf des Mantels fehlt trot allem 
die Großzügigkeit und dem Untergewand die Beschränkung auf das Notwendige. Es 
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begegnet uns hier eine Art und 
Weise, die wir als aus der ita- 
lienishen Kunst übernommen, 
als angelernt bezeichnen müs- 
sen, die der deutschen Kunst 
fremdartig gegenübersteht. Das 
wohlgebildete, geistig belebte 
Haupt weist ebenfalls, gleich dem 
Barte, für großschauende Plastik 
zu viel Kleinarbeit auf. Quattro- 
cento ringt mit Cinquecento. 
Trot aller Aussetungen be- 
herrsht das Sebaldusgrab ein 
in der deutschen Kunst seltenes 
Verständnis für flüssige Linien, 
für alle Aufgaben der Plastik. 
Vischers Arbeiten erscheinen 
sogar in dieser Hinsicht etwas 
isoliert in einer Periode der 
deutschen Bildhauerei, die vor 
allem auf die Schilderung des 
Gemütslebens, auf die Charak- 
teristik der so mannigfaltigen in- 
dividuellen Erscheinung ausging. 
Tilmann Riemenscneiders 
Werke, nicht so weit bekannt, 
wie die des Dreigestirns von 
Nürnberg, geben gerade für 
diese Fragen ein vortreffliches 
Demonstrationsobjekt ab. Das 
in Holz geschnitte „Ehepaar im 
Betstuhl“ (London) illustriert die 
von den deutschen Meistern 
durchgängig erstrebte „photogra- 
phisch“ genaue Wiedergabe jedes 
Details in jedem Hinblick. Die 
Köpfe arbeitete der Meisterledig- 
lich auf die sorgsamste Wieder- 
gabe der Einzelheiten hin durch, 
® aber da eine geistreiche Hand 
das Schnitsmesser führte, so erzählen sie auch von dem geistigen Wesen des Ehe- 
paares. Die Auffassung bleibt im Antlitse, in den Händen, in der Bekleidung bei 
einem malerisch-plastischen Stil stehen, der rein technish durch die Faserung des 
Holzes beeinflußt wird; denn der Mangel an großen plastischen Flächen, die Art der 


Tilmann Riemen- 
schneider, 
1468—1531. 


Tilmann Riemenscneider: Ehepaar im Betstuhl. & 
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Faltenzüge, die Einkerbungen, 
die langen glatten Umschläge 
u. dgl. m. finden zu einem 
wesentlichen Teile ihre Erklä- 
rung in der Natur des Materials. 

Die Anordnung der Figuren 
erfolgte recht geschickt. Der 
hinter dem Stuhle stehende, 
sich auf die Lehne aufstützende 
Mann kommt in all seinen Be- 
wegungen frei zur Geltung, 
wie auch die Frau leicht und 
ungezwungen hingesett ist. 
Könnte man beide Figuren der 
Übermaße an kleinen Einzel- 
heiten aller Art entkleiden, der 
Aufbau würde geradezu als 
vollkommen erscheinen müs- 
sen. Ebenso scllicht-bezeich- 
nend sind die einzelnen Be- 
wegungen. Allerdings haftet 
diesem Werke, wie allen gleich- 
zeitigen, der Zug des Klein- 
bürgerlichen an, die Übertrei- 
bung des charakteristisch-indi- 
viduellen und das Fehlen des 
monumental-plastischen For- 
mengefühls. Sogar die Porträt- 
plastik eines P.Vischer ist hier- 
von nicht frei, wie seine Grab- 
platte für den Grafen v. Henne- 
berg ersehen läßt. Auch dies- 
mal kommen, nebenbei be- 
merkt, die Figuren nicht über- 
all gut vom Grunde los. Wohl 
aber ist das Tasten des Auges in 
die Tiefe z.B. meisterlich durch 
das Schwert unterstütt, das 
den Übergang zu dem linken 
Bein vermitteln soll, ander- 
seits stößt der Blick zu plötßlich 
auf die linke Hand des Ritters. 

Zu den schönsten Einzel- 
figuren Bayerns in Stein aus 
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Peter Vischer: Grabmal des Grafen Hermann von Henneberg 


& 


in der Stiftskirche zu Römhild. 


& 


Hans Brüggemann, 
etwa 1480 
bis etwa 1540. 


Französische 
Plastik. 


dieser strebenden aber in der Kleinarbeit befangenen Zeit zählt die 
1496 von Herzog Sigmund für Blutenburg gestiftete Madonna mit 
den Aposteln. In innige Anbetung versunken steht die schlanke 
Figur der Maria mit leicht vorgesetstem linkem Bein und aneinander- 
gelegten Händen da. Die Linien der Gestalt läßt der Bildner unter 
dem dünnen Untergewand erkennen, während der auch über den 
Kopf gelegte Mantel Bewegung und Reichtum an Motiven ersehen 
läßt, die zu sehr um ihrer selbst willen vorhanden sind. Dadurd, 
daß der Bildhauer den Mantel von dem linken Arm aufnehmen und 
unter ihn festklemmen läßt, ihn von links über die Beine weg nach 
rechts in kühnem Schwunge wirft, kommt allerdings eine geradezu 
mächtig packende Linienkraft in den ganzen Aufbau hinein. Und zu 
alledem hat der von der Schnitzerei beeinflußte Künstler die feinen 
Hände mit seltenem Schönheitssinn zu formen, das edel gebildete 
Madonna von Antlit mit ehrlihem Fühlen zu erfüllen gewußt. 
® Blutenburg. ® Hans Brüggemanns in Holz geschnitster Altar zu Schleswig (1515 
bis 1521) muß als umfangreichstes plastisches wie als reichstes und 
klarstes Altarwerk Norddeutschlands im Aufbau bezeichnet werden. Brüggemann ver- 
wendet ein Hochrelief, das in einzelnen Figuren zur Freiplastik übergeht. Seine Kom- 
positionen wirken wie „lebende Bilder“. Seine Händewaschung des Pilatus besitst denn 
auch die Zufälligkeiten, die Überzeugungskraft einer wirklichen Handlung; sie entbehrt 
aber der künstlerischen Geschlossenheit, fällt in zwei Teile auseinander, da hier jede 
verbindende Überschneidung fehlt; nur die architektonishe Umrahmung läßt einen ge- 
schlossen-bildmäßigen Charakter einigermaßen aufkommen. Der Vorzug dieses Reliefs 
besteht in einer gewissen Frische, die sich auch in jeder Bewegung jedes einzelnen wieder- 
findet, wie etwa in dem Juden neben dem Thron, in der gleichgültig-vornehmen Haltung 
des Fürsten, in den Kriegern, die resolut und erfreut mit ihrem Opfer abziehen. Die 
Führung des Schnitsmessers atmet sogar diese derbe Kraft der Empfindung, die aller- 
dings auch nötig ist, um das Auge über die ungenügende Durcbildung der Figuren, 
die Fehler in der Einzelbildung hinwegzubringen, die trot; offenen Auges für die 
Natur (wie die Akte Adams und Evas u. dgl. m. beweisen) nicht selten angetroffen 
werden. Brüggemann war offenbar das Ziel lieber als der Weg dahin. Ander- 
seits darf nicht übersehen werden, daß der Meister nicht nur alle Figuren in ihren Be- 
wegungen klar entwickelt, sondern auch stets gut geschlossene Umrißlinien bietet. 
& 8 8 ® ® 
Die französische Plastik nahm erst im 12. Jahrhundert einen nachhaltigen und 
großen Aufschwung. Die Leistungen der merovingishen und der karolingischen 
Zeit können, nach Ausscheidung der Statuette Karls des Großen, einzig als historisches, 
vorbereitendes Material Interesse erregen. Die ältesten Arbeiten in Arles und Chartres, 
in Autun usw. stehen unleugbar auf antikem Boden und dürften trotz ihrer eminenten 
historischen Bedeutung, und troß ihrer künstlerischen Vorzüge in einzelnen Werken, 
wie etwa in den Arbeiten des Meisters von Corbeille, innerhalb des Rahmens unseres 
Buches auch kaum eine Beachtung zu beanspruchen haben, wenn nicht künstlerische 
Grundfragen zur Erörterung gekommen wären. 
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In der sogenannten Königshalle der Kathedrale zu 
Chartres ist uns nämlich das erste Bild eines gotischen 
Portal-Skulpturenshmuces erhalten. Der Meister 
wählte als Motiv den Stammbaum Christi. Die 
langen schmalen „Säulenheiligen“ sind mit den archi- 
tektonischen Stüten verbunden, stehen aber auf einer 
Konsole. Die Maße des Rohblockes, wie sie von dem 
Architekten für den Pfeiler festgestellt sind, müssen 
auh vom Bildhauer für die Figuren eingehalten 
werden; in dieser Tatsache finden die langen Glieder, 
die schmalen Schultern und das verhältnismäßig große 
Haupt ihre Erklärung. Eben demselben „arcitekto- 
nischen“ Grunde, d. h. dem absoluten Einschmiegen 
in den hehen rechteckigen Bloc, entstammt auch 
der eng geschlossene Aufbau, insbesondere die Arm- 
haltung, selbst die schmale Fältelung des Gewandes 
hängt damit zusammen. Die Bildung des Antlites 
deutet auf ein gewisses Maß individueller Beob- 
achtung der Natur; der Gegensat;s von glatten und 
belebten Flächen, wie bei der Gesicht-, Bart- und 
Haarbehandlung, läßt auf erwachendes Formgefühl 
schließen. 

Die französische Plastik hatte bald gelernt, feste 
bildhauerishe Form, eleganten Linienfluß in der Be- 
wegung mit Körperkenntnis und mit einem vergeistig- 
ten Ausdruck des AÄntliges zu verbinden. Diese Vor- 
züge bracten ihr in formalen Fragen den Sieg über 
die anderen nordischen wie fremden Völker. Die 
Kathedralen zu Chartres und Reims bergen das Beste Chartres: Südliche Kreuzschiffhalle. 
vom Besten. Der plastishe Schmuck der südlichen ." eu zen 
Kreuzsciffhalle zu Chartres ist christlich - historischen 
Inhaltes und gipfelt im „Jüngsten Gericht“. Es sei auf einige der ritterlihen Figuren 
an den ÄAußenpfeilern hingewiesen. 

Auf einer Konsole steht etwa ein ganz in einen Schuppenpanzer und in einen 
bis über die Knie fallenden ärmellosen Rock gekleideter barhäuptiger Ritter. Die 
Rechte umklammert eine Fahnenstange, die Linke drückt den auf den Boden gestellten 
Schild fest an den Körper. Der Mann steht ruhig auf beiden Füßen da, hat aber 
das rechte Bein ein wenig geknickt und dadurch eine ganz leichte gefällige Senkung 
der rechten Schulter und eine kaum merkliche Neigung des Hauptes gegen die linke 
vorgenommen, d. h., eine „verbindlihe“ Haltung angenommen. Der Riemen des 
Schwertgurtes fällt von der rechten Hüfte auf die linke Seite herab, so daß auch hier- 
durch ein anmutiger Gegensatz geschaffen wurde. Die Arm- und Händehaltung gewährt 
dadurch einen angemessen Kontrast, daß der rechte Arm im Ellbogen gebeugt ist, der 
linke fast gerade herabfällt; das gebogene rechte Bein erzeugt eine ruhige Fläche gegen- 


119 


über den tiefen Falten auf der 
linken Seite. Auc sei auf das 
volle lockige Haar, den kleinen 
Bart hingewiesen, auf die in- 
dividuellenGesichtszüge,denen 
ein leicht träumerischer Zug um 
Auge und Mund einen durdh- 
geistigten Ausdruck verleiht. 
Eine geschmackvolle Plastik, 
die einem gemäßigten Realis- 
mus (Faltenzüge!) huldigt und 
in sehr bewußter Weise alle 
Mittel anwendet, um zu voll- 
endeter plastisher Formbil- 
dung durchdringen zu können. 

Die Skulpturen am Reimser 
Westportal kommen diesem so- 
eben besprochenen Ritter in 
allem gleich, übertreffen ihn 
vielleicht noch in der Feinheit 
der Darstellung des seelischen 
Lebens. Der Künstler schildert 
besonders in den Frauen und 
Engeln eine holde Anmut, die 
geradezu gefangennehmend 
wirkt; vielleiht am stärksten 
in dem Engel an der linken 
Pforte, dessen ganze Figur voll 
latenter Bewegung ist. Der 
Himmelsbote, der die Figur 
eines etwa 15jährigen Mäd- 
chens hat, steht auf linkem 
Stand- und rechtem Spielbein, 
en face mit einer leichten 
Drehung nad links. Den Kopf 
neigt er gegen seine linke 
Sculter, beugt und dreht ihn 
aber nach links; die rechte 
Hand erhebt er wie rufend. 


Ein dünnes Gewand, in der Taille gegürtet, fällt auf den Boden, ein Mantel über die 
Der Adel der ruhigen Kontur ist geradezu vollendet. Der starke 
Gegensats des breiten, aufgerichteten Oberkörpers bzw. der Brust zu dem höfisch- 
liebenswürdig geneigten Kopfe, der feine Linienunterschied zwischen der ein wenig 
vorgenommenen rechten Schulter und der auch etwas gesenkten linken, die kleinen 


Schultern herab. 
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Differenzen in der Form, die z. B. durch 
das fest aufstehende linke Bein im Kontrast 
zu dem zurückgesetten und gebogenen 
rechten Bein entstehen, durch die langen 
Röhrenfalten zwischen den Beinen und 
längs der nur schwach unterbrochenen 
Flächen auf den Beinen, der Fall des 
„einrahmenden“ Mantels von den Scul- 
tern: überall diktiert ein hohes Feingefühl 
für die Aufgaben der Plastik. Einzig im 
Gesicht, besonders bei der Interpretation 
der Augen, versagte das künstlerische Ge- 
staltungsvermögen. 

Von ganz besonderem Interesse sind die 
Hochreliefs der Auferstehenden im „Jüng- 
sten Gericht“, im Tympanon des nördlichen 
Kreuzarmes zu Reims. Die neunundzwanzig 
nackten Figuren lassen nicht nur die ver- 
schiedentstenEmpfindungen desErstaunens, 
des Schreckens, des stillen Vertrauens, des 
Anbetens offen hervortreten, sondern be- Pierre de Chelles. Philipp Ill. von Frankreich. 
kunden eine ganz überraschende Mannig- & Darin. 8 
faltigkeit in den Bewegungsmotiven, eine 
vortrefflihe Kenntnis des Körpers. Es sei allgemein bemerkt, daß die französischen 
Plastiker in dieser Zeit vor keinem Motiv bei der Schilderung des nackten Körpers 
zurückschreckten und die Aktdarstellungen keineswegs sehr selten waren. 

Mit welcher Energie die französische Plastik auf die Eroberung der Natur ausging, 
läßt vor allem die Grabplastik erkennen, die in den Königsgräbern zu St. Denis ihre 
edelsten Leistungen geboten hat. Wie scharf hat Pierre de Chelles (zwischen 1299 
und 1307 gearbeitet) im Kopfe Philipp Ill. die individuellen Züge sehen und auch 
wiedergeben können. Allerdings ein selten interessantes Äntlit, in dem der Ausdruck 
der Güte um die Augen, der Brutalität im Kinn, die Lebenskraft in der Form der 
lebensstarken Nase miteinander streiten, unbeschadet des spöttisch lächelnden, geist- 
vollen Hochmutes eines Mannes, der sich über die Masse hebt, eines Königs. 

Dieser eminent künstlerischen Erfassung des Motives stand nicht überall eine 
genügende Technik zur Verfügung. Immerhin hat der Meister das Gefüge des Kopfes 
nach seiner Gesamterscheinung sicher modelliert und Eigentümlichkeiten, wie die 
breite Kinnbildung, die starken Backenknocen, das breite Nasenbein herauszuarbeiten, 
nicht vergessen. Am besten gelang die technische Interpretation des großen Mundes 
mit den schmalen Lippen und den tief eingezogenen Mundwinkeln, während die Augen 
durchaus unzureichend dargestellt sind. Der Augapfel, die Lider, der Augensack u. dgl. m. 
belehren uns am stärksten über Mängel der Meißeltechnik, die übrigens an sich frisch 
und frei auf die Arbeit losgeht. Sie hebt bestimmt die einzelnen Teile heraus, unter- 
streicht sie aber in zeichnerischer Weise. Der Meister modelliert die großen Flächen, wie 
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die Details mitdem Verständnis 
des Bildners für sein Material; 
ordnet sie aber noch nicht 
genügend einem (esamtein- 
druck unter. 

Die realistische Tendenz, die 
sih hier äußert und mit der 
gleichzeitigen französisch-bur- 
gundishen Miniaturmalerei 
des 14. Jahrhunderts Hand in 
Hand geht, erhält einen höc- 
sten Abschluß in den religiösen 
wie profanen Werken des Claux 
Sluter und Claux de Verne. Der 
Mosesbrunnen 1386 im Gar- 
ten der Chartreuse zu Dijon auf- 
gestellt, erbringt den Beweis. 

Um den sechsekigen Körper 
eines großen Brunnens sind 
sechs lebensgroße Statuen in 
kräftigstemHochrelief, fastFrei- 
figuren, aufgestellt: Moses, Da- 
iS Fa. vid, Daniel, Zacharias, Jesaias, 
] | Jeremias, die in lebhafte, 
ig | scheinbar persönlihe Bezie- 

Claux Sluter: Moses vom Mosesbrunnen in Dijon. hung zueinander geseßt sind. 

(Aus: Klassischer Skulpturenschat. Verlagsanstalt Bruckmann, München.) Moses ist vielleicht die inter- 
essanteste Figur, weil sie alle 

Vorzüge und Schwächen des Meisters offenbart. Claux Sluter bemißt gut den Raum. 
Sein Moses füllt in freiräumiger Anordnung die Nishe. Die etwas zu kurze Gestalt 
versinkt in den schweren, weichen Falten des stofflich realistisch behandelten Ge- 
wandes, so daß von einem Tragen der Mantelmassen nicht die Rede sein kann. Die 
fast zu kleinen Züge im Antlite des alten Mannes umgibt ein so langer mächtiger 
Bart und so volles Haupthaar, daß man Mühe hat, die feine Geiernase, den energisch- 
feinsinnigen Mund, die breite, von Denkfurchen durchzogene Stirne, die die beiden 
kurzen Hörner verunstalten, von der Haarmasse zu befreien. Wenn man aber dies 
getan hat, dann erfüllt den Betrachter hoher Respekt vor dem Meister, der gleicher- 
maßen fest und sicher die elastische Muskel des Mundes wie das knöcherne Gerüst 
der Augenhöhlen, wie die von Falten so vielfach durchkreuzte Epidermis zu meißeln 
verstanden hat. Die Arbeit trägt allerdings bis zu einem gewissen Grade den Stempel 
der Kleinarbeit in der individualistischen Behandlung des Kopfes wie in der über- 
zeugenden Lebenswirklichkeit. Sie zeigt weder in der Auffassung des Motives, noch in 
den Linien, noh in der Form Großzügigkeit. Ein interessanter Widerstreit klafft 
zwischen unzweifelhaft plastisher Begabung und zu stark malerisch detaillierender 
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® Nicolo Pisano: Anbetung der heiligen drei Könige. Pisa. 


Arbeitsweise. Claux Sluter stellte in der Gesamtdarstellung bedeutende, charakter- 
volle, aber nicht große Männer dar; ungescickt-schwerfällige Einzelbewegungen, maje- 
stätische Gewandung und formlose Häufung von tief eingebucteten, gehäuften Falten- 
massen treten zueinander. Die Kritik den Motiven gegenüber ist zu schwad. 

Die Oberherrschaft der Malerei steht offenbar vor der Tür. Andere, neue Än- 
schauungen von Plastik greifen im Norden Plab. 


® 8 8 ® & 

Die Gescicte der italienischen Plastik bietet eine Fortsetsung der altchristlichen, Die italienische 
ein Verarbeiten byzantisch-langobardisch-antiker Elemente, bis im 13. Jahrhundert eine Plastik. 
bodenständige italienische Skulptur langsam erwacht. 

Nicolo Pisanos Ruhm scallt über die Welt, obwohl er, allgemein gesprochen, Nicolo Pisano, 
den gleichzeitigen großen französischen wie deutschen Bildhauern nicht entfernt nahe- a 
kommt — aber er hat einen Namen, und jene sind namen- und aktenlos. Nicolo 


Pisano hat sich in geradezu sklavisher Weise an die antiken Denkmäler angelehnt, 
und die Werke, in denen er es tat, sind seine besten. Die Marmorkanzel, die er 1260 
für das Baptisterium zu Pisa meißelte, enthält fünf Reliefs, von denen die Anbetung 
der heiligen drei Könige hervorgehoben sei. 
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Giovanni Pisano, 
gest. 1320 (?). 


Andrea Pisano, 
1299 bis 1359. 


Die Fürsten wie die Könige sind in antike Ge- 
wandung gehüllt und ersichtlich römischen Sarko- 
phagen entlehnt, gleich den Pferden; einzig im 
Kinde bemerken wir der Natur abgelauscte 
Formen. Die Komposition erscheint schwerfällig 
angeordnet. Nicolo Pisano verwendet jede Relief- 
art, auch die malerische, aber ohne feineres Ver- 
ständnis. Seine Technik ist unter Verwertung 
von Bohrlöhern an sich derb, wenngleich die 
Meißelführung Geschiclichkeit verrät. In einem 
Punkte zeigt sich aber der Italiener in seiner 
Besonderheit, in der Auffassung und Bearbeitung 
der plastischen Form schlechthin. Nicolo Pisano 

bildet verhältnismäßig wenige Figuren großen 

Giovanni Pisano: Sibylle. Pistoja. Maßstabes, faßt die Einzelform mit ect bild- 
(Aus: Sauerland, Pisano. K. R. Langewiesche, Düssel- i 

dorf.) & hauerishem Auge auf. Sein Formwille sieht 

über die Einzelheiten hinweg, d. h. er verbannt 

alle „malerischen“ Details, gibt nur zusammenfassende Plastik. Aus demselben Grunde 

liebt er auch große durchgehende Faltenzüge, die nur die notwendigen Unterbrechungen 

erleiden. Auch hierbei meidet er das Zuviel mit siherem Takte. Darin kündigt sich 

der altheimische Zug zur Bildhauerei an; am meisten natürlich in seinen wenigen, 

an sich schlecht gezeichneten Aktfiguren. Sein Meißel arbeitet auch hier auf große 
zusammen gesehene Flächen hin. 

Nicolo Pisanos Sohn Giovanni geht gerade entgegengesetste Pfade; bei ihm sind 
Empfindung und Bewegung alles, plastische Form nichts, soweit ihn nicht sein Eigen- 
charakter als Romane an dieser Rücsichtslosigkeit hindert. Als die größten Werke, die 
er geschaffen hat, müssen seine Sibyllen für die Kanzel in Pistoja (1301) gelten, in 
Wahrheit Vorläuferinnen derer an der sixtinischen Decke. Jeder Sibylle ist ein kleiner 
Engel als hinweisender Künder des künftigen Heils zugewiesen. 

Analysieren wir die zweite Sibylle, die in den stärksten Richtungskontrasten auf- 
gebaut ist. Sie sitst in ein dünnes Untergewand und darüber geworfenen Mantel 
gekleidet nach rechts gewandt, so daß der linke Fnß hochgestellt ist. Der Oberkörper 
beugt sich entschieden vor, indem er sich zugleich nach links umdreht, wo der Engel 
mit beschwörender Gebärde als Verkünder erscheint. In plötlicher Heftigkeit hat die 
Sibylle das Haupt in das Profil herumgeworfen, die rechte Hand fährt in unwillkürlicher 
Bewegung vor die Brust, nach dem Kopftuche, als ob es vom Haupte herabgleite. Die 
andere Hand ruht mit der Schriftrolle noch stille auf dem höheren linken Knie und neben 
den heftigen Faltenläufen des Mantels, den die plötlihe Bewegung des rechten Armes 
mit dem Ellbogen hochreißt, ist es diese, die lette Symmetrie der Haltung auslöschende 
Diskrepanz der Armbewegung, auf der der Eindruck plötlicher Erschütterung beruht. 
(Sauerlandt.) 

Auf diesem Pfade wäre trot allem die italienische Plastik zur Formlosigkeit ge- 
kommen. Da griffen Giotto und Andrea Pisano ein. Sie verbannten das malerische Relief 
verlangten plastische Haltung und Form. Andrea Pisano erkannte, daß die Komposition 
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im Relief nur dann künst- 
lerische Wirkung ausüben 
könne, wenn der Künstler 
den Anforderungen des 
Materials gerecht werde. 
Und da Licht und Farbe 
dem in Erz gegossenen 
Relieffehlen, so begnügte 
er sich folgerichtig mit 
zweiSchichten, deren Per- 
spektive er fühlte, nicht 
konstruierte. „Andreagibt 
das Seinige wunderbar in 
Wenigem, mit demsicher- 
sten Gefühl dessen, was 
in dieser Gattung über- 
haupt zu geben war, wäh- 
rend Giovanni mit sei- 
nem Reichtum sich über- 
stürzte.“ (Burckhardt.) 
Als Hauptwerk schuf er 
die südliche Tür'am Bap- 
tisterium zu Florenz (1330 
bis 1336) mit Reliefbil- 
dern aus dem Leben Jo- 
hannis des Täufers. 
Analysieren wir die 
Namengebung Johannis 
des Täufers. Die drei 
Frauen schreiten von 
rechts heran, eine trägt das Kind; links sitzt auf dem Sessel der fast zu groß gebildete 
Zacharias und schreibt mit dem Griffel den Namen auf die Tafel. Die Erzählung konnte 
nicht übersichtliher angeordnet werden. Die drei Frauen lösen sich in klaren Linien 
voneinander los, obwohl die mittlere verschwindet, da der Meister die zwei Raum- 
schihten durch Überschneidung nicht vereinen konnte. Das Schreiten in den langen 
Gewändern zeugt von Einsicht darin, daß das Kleid nicht den Körper verhüllen, 
sondern seine Bewegungen bloßlegen, betonen soll; das Tragen des Kindes wie das 
Schreiben des in sich zusammengesunkenen alten Mannes belehren über die sorg- 
fältige Beobachtung und geschickte Wiedergabe der Natur. Die natürlihe Umgebung 
wird kaum angedeutet; denn sie soll ohne eigene Existenzberechtigung der Phantasie 
nur zu Hilfe kommen. Aber wie sicher schließen die Architektur, der Stuhl, der Fuß- 
boden die Szene ein und ab. Nirgends ein toter Raum! Die Einzelbehandlung 
geht nicht auf realistische Durcharbeitung aus. Andrea Pisano begnügt sich mit einer 
gewissen allgemeinen Wirklichkeit, wie z. B. in den Köpfen. Er legt als Plastiker 


® Andrea Pisano: Namengebung. Florenz, Baptisterium. ® 
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Lorenzo Ghiberti, 
1378 bis 1455. 


® Lorenzo Ghiberti: Die Erschaffung des Menschen. Florenz, Baptisterium ® 


den Ton auf die charakteristishe Bewegung, auf die große Fläche, auf die Gesamt- 
erscheinung; denn nichts zeichnet Andreas Arbeiten mehr aus, als sein eminent 
plastishes Gefühl. Trotsdem haftet seinen Reliefs in gewisser Hinsicht ein „kleiner“ 
Zug an. Es fehlt der Linie die Größe, der Phantasie die ursprüngliche Schöpfer- 
kraft, das geniale Wollen, das selbst über Inkorrektheiten hinwegreißt. Diese beiden 
letteren Eigenschaften besaß Ghiberti. Seine zweite Tür am Baptisterium legt alles 
an den Tag, was er besaß und was ihm fehlte. Diese sogenannten Pforten des Para- 
dieses (1425 bis 1452) enthalten in zwölf Feldern die Geschichte des Alten Testaments. 


In dem ersten Reliefbilde schildert Ghiberti die Schöpfung. In der Mitte 
der Tafel erblicken wir die Erschaffung der Eva, links die Adams; im Hinter- 
grunde hier den Sündenfall, auf der rechten Seite die Austreibung, den strafenden 
Gott-Vater in der Mitte oben. 


Die stark überfüllte Komposition zeugt bei Anwendung der neuen, von Brunnellesci 
gelehrten Gesetze der Perspektive von der größten Kühnheit. Der Sündenfall wie die 
Gruppe Gott-Vaters mit den Engeln lassen ersehen, daß Ghiberti vor den letsten Kon- 
sequenzen des malerischen Reliefs nicht zurückschreckte, so daß er fast freigearbeitete 
Figuren mit den im zartesten Flachrelief gebildeten auf einer Tafel vereinigte, ja sogar 
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mit eingeritten Linien operierte.e. Da er aber die Tafeln jeweilig mit einem breiten 
festen Rahmen einfaßte, so verfiel er nicht völliger Stillosigkeit. 

Ghiberti versucht in der Mitte des Reliefs eine Kreiskomposition, die mit bewunderns- 
werter Geschicklichkeit, insbesondere in den aus der Tiefe hervorschwebenden Engeln 
durchgeführt ist. Gott-Vaters Erscheinung, die im Zentrum dieser Anordnung steht, 
überstieg seine Gestaltungskraft; denn so monumental wie sein Zeitgenosse Quercia 
und sein Nacfolger Michelangelo konnte Ghiberti nicht bilden. Ghibertis schlanke 
Gott-Vater-Gestalt geht sozusagen in den Gewändern verloren, und die Gebärde seiner 
Rechten atmet hier ebensowenig wie bei der Erschaffung Adams Größe; aber den 
Körper Evas konnte der Meister mit solher Schönheit beschenken, wie sie in Italien 
seit der Antike von keinem Künstler gesehen und gestaltet war. Zudem arbeitete der 
Bildner die Formen in diesem kleinen Maßstabe mit so siherem Geschmack zu- 
sammen, daß man über Mängel im Einzelnen hinwegsieht. Und wie fein kündigt 
er die klar ins Leben schauende, sih an ihm berauschende Renaissance darin an, 
daß er die Eva von Amoretten umflattern läßt, von denen einer das Händchen auf 
den Schoß des soeben geschaffenen Weibes legt, das gleih einer Schaumgeborenen 
aus dem Körper Adams herauszuschweben sceint. Adams Körperbildung gelang 
Ghiberti hier so wenig wie bei der Erschaffung, wohl aber wußte er das schwere 
Erwachen der Masse zum Leben, das noch halb bewußtlose Sicherheben nicht un- 
geschickt darzustellen. 

Die Austreibung enthüllt einen Hauptmangel Ghibertischer Kunst. Adam, noch mehr 
Eva erscheinen als die ersten gemeißelten „Phrasen“ der modernen bildenden Kunst. 

Ghiberti formte nicht stets die aus dem Motive hervorgehende Bewegung, sondern 
er verwendete die Handbeuge, die Beinstellung, die ihm gerade als schön erschien. 
Er opferte die Naivität und Wahrheit der von ihm als gefällig oder wirkungsvoll er- 
kannten Linie. Seine Eva könnte als ein vollendet elegantes junges Weib der Rokoko- 
zeit gelten! Ghiberti, obwohl weit mehr ein Künstler der Gotik, als der er auch in 
der Komposition mehr die lotrechten Linien, als die ruhigen Horizontalen der 
Renaissance dominieren läßt, erkennt in den religiösen Vorwürfen schon sehr stark 
nur ein Mittel zum Zweck. 

J. della Quercia, der große Sienese und Rivale Ghibertis bei der Konkurrenz 
um die erste Pforte für das Baptisterium in Florenz, sei auch kurz erwähnt. Er 
schuf seine bedeutsamsten Werke als Reliefbildner; unter ihnen nehmen die am 
Portal zu San Petronio in Bologna eine erste Stelle ein. Er meißelte hier, außen 
an den Pilastern, je fünf Geschichten der Genesis, am Architrav fünf Darstellungen 
aus der Kindheit Christi, die seine reiche, sich beschränkende Phantasie, seine deshalb 
doppelt madhtvolle, in großen Formen schwelgende Vorstellungskraft zur Geltung bringen. 

Auf der Vertreibung aus dem Paradiese betonte er vornehmlich die Gewaltsam- 
keit des Engels und die Eile der Entfliehenden. Jener Moment kommt in der Art, 
wie der Engel sich auf Adam stürzt, dessen Arm zurückdrängt, und dieser in der 
unruhig tastenden flüchtigen Art, mit der sich Eva bedeckt, zur Darstellung. Im 
interessanten Gegensag zu Ghiberti deutet Quercia das Paradies nur durch eine 
zu kleine Pforte, die rauhe Wirklichkeit des Erdenlebens durch den steinigen Boden 
und durch ansteigende Berglinien an. Er betont besser das Wesentliche. 
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Jacopo della 
Quercia, 
etwa 1371 bis 1438. 


Donatello, 
1386 bis 1466. 


Besonders lehrreich ist im 
weiteren die Raumfüllung. 
Durch die geschickten Über- 
schneidungen verbindet Quer- 
cia Figuren der verschiedenen 
Distanzschichten zu einer ein- 
heitlichen Flächenwirkung z.B. 
wirddurchdieLinieninderArm- 
haltung des Engels, durch den 
linken Arm Adams und seine 
Kopfwendung die Gruppe in 
ihrer Erscheinung räumlich 
sehr lebendig. Dadurch, daß 
der Meister nur große Flächen 
in ihrem Zusammenhange bie- 
tet, erhält der Betrachter gleich- 
zeitig eine starke Tiefenanre- 
gung, die linear durch die Rich- 
tungskontraste z. B. der Arme 
des Engels wie Adams, durch 
die Überschneidung der Kontur 
des Berges durch den rechten 
Ellbogen Adams verstärkt 
werden. Der Künstler schafft 
: diese Raumwerte, ohne das 
J. della Quercia. Vertreibung aus dem Paradiese. Bologna. Einzelne einer sorgfältigen Be- 

arbeitung zu würdigen. Quercia 
ist in der Modellierung des Nackten weit entfernt von jenem eindringenden Studium 
der Florentiner, ergreift aber mit der Kraft des Genies die bezeichnenden, bestimmen- 
den Bewegungsmotive, sieht sie klar und groß, gestaltet sie in zwar allgemein ge- 
haltener, jedoch verständlicher Formgebung. 

Donatello vereinigt das Streben nach plastischer Kraft, nach individueller Charak- 
teristik mit leidenschaftliher, ursprüngliher Empfindung; allerdings läßt er einmal 
diese, ein anderes Mal jene Seite mehr hervortreten. Als Idealbildner wollen wir 
Donatello zuerst in einem Jugendwerk, seinem St. Georg in Florenz, kennen lernen. 

Der St. Georg war für eine Nische bestimmt, d. h. für Innen-Architektur. Der 
Umriß der Figur mußte also fest geschlossen gehalten werden; kräftige Innenarbeit 
war ferner erforderlich, um die Masse zu gliedern, zu beleben. Donatello nahm als 
Motiv den St. Georg vor dem Kampfe. Unbedeckten Hauptes, in leichter Gesamt- 
wendung nach rechts, steht der junge Ritter im Harnisch, den linken Fuß leicht vor- 
gesetst, breitbeinig da. Der Mantel fällt von den Schultern auf die Füße herab; 
den Schild hat er vor sich hingestellt. 

| Donatello baut seine Figur zweidimensional auf, die Tiefenwirkung, die dritte 
Dimension, erstrebt er noch nicht; allerdings war er es, sei nebenbei bemerkt, 
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der zuerst der Drei- 
dimensionalität Auf- 
merksamkeit zuwandte. 
Er sucht in naiver Weise 
eine gewisse Bewegung 
auch in diesem Werke 
nach dieser Richtung. Er 
bricht dadurch die Un- 
beweglichkeit, betont die 
Aktivität des Ritters, 
dessen Entschlossenheit 
sich vorab in der Haltung 
des Kopfes, der rec- 
ten Hand ausprägt und 
einen gewissen Wider- 
hall in der Anordnung 
des Mantels findet. Die- 
ser, über die linke Schul- 
ter geworfen, bringt zu- 
nächst einen bestim- 
menden Qegensat zum 
rechten Arm und durch 
den scharfen Zug zum 
linken Bein herunter 
eine gewisse „Schnei- 
digkeit“ zum Ausdruck; 
außerdem nimmt aber 
diese schräge Linie der 
aufrechten Gestalt vol- 
lends die Starrheit und 
verleiht dem linken Bein 
einen wirksamen Hin- 
tergrund. Dernachredts 
verschobene Knoten des „ 
Mantels steigert auch 

durch den leichten Kontrast die Kraft des Blickes, der nach links gewandt ist. Zudem 
mildert der spitse Schild die Breitbeinigkeit insoweit, daß sie zur Standfestigkeit wird; 
er befördert zudem die geschlossene Wirkung der ganzen Gestalt. Auch war es endlich 
vom Künstler fein bedacht, daß er den Ritter barhäuptig und mit entblößtem Hals 
modellierte, den runden Kopf nur mit dichtem Haar bedeckte. Einerseits erhielt er 
einen plastisch wertvollen Gegensat zu dem (efältel des Mantels, zu dem ge- 
schuppten Panzer und anderseits wurde das tragende Moment in den angespannten 
Halsmuskeln noch anatomisch, wenn ich so sagen darf, herausgearbeitet. Die Unter- 
scheidung der Stoffe, wie des Mantels, des Panzers, auh die Formdurcbildung 


Donatello: St. Georg. Florenz, Orsanmichele. ei 
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des Kopfes, der Hände, ist noc eine verhältnis- 
mäßig allgemeine. 

Die Technik spricht von der Jugend des Künst- 
lers. Er formt noch das (Canze aus Einzel- 
studien. 

Eines sehr wichtigen Problemes halber sei in 
diesem Zusammenhange mit zwei Worten des Jo- 
hannis des Täufers für Siena gedacht. Donatello 
gibt hier zum ersten Male in der modernen 
Kunst die Differenzierung der Schultern, die 
Senkung über dem Standbein; im St. Georg be- 
merkten wir diese lette und höchste Steigerung 
zur freien und natürlihen Bewegung nod nicht. 

Ebenso wichtig wie für die Freifigur wurde 
Donatellos Schaffen für die Reliefbildnerei. Er 
ist der erste, der das Relief mit vollem Ver- 
ständnis behandeln konnte. Die singenden 
Putti in Padua in der Kirche des St. Antonius 
sollen als der Jubel schlehthin über die 
Herrlichkeit Gottes und seiner Botschaft auf- 
gefaßt werden. Die Reliefbehandlung beschränkt 
sich hier auf Figurendarstellung. Der Meister 
zieht der Übersichtlichkeit zuliebe möglichst ein- 
fahe und verkürzte Ansichten vor und wahrt 
die ideelle Reliefflähe. „Nicht die Grundfläche 
des Reliefs soll als Hauptfläche wirken, sondern 
die vordere Fläche, in der sich die Höhen der 
Figuren treffen. Sonst tritt wiederum der Fall 
ein, daß die Figuren vor der einzelnen Distanz- 
schicht des Sehfeldes existieren und deshalb 
aufgesetst erscheinen“ (Hildebrand). Diese vor- 
dere Fläche bilden im Paduaner Puttenrelief 
unter Negierung der „architektonishen“ Ein- 
rahmung vorab die Stirnen der vorgeneigten 
Köpfe, der Buchrand, die Hand des Knaben redts 
und die Zehen des rechten Beines des links stehen- 
Donatello: Putti. Padua, S. Antonio, Altar. den Knaben. Die Höhenpunkte der zweiten Haupt- 

schicht liegen in den Körpern, den Armen, den in- 

neren Gesichtspartien, der dritten in den flacher geformten Teilen der Figuren, dem Posta- 
ment. Die Illusion des Raumes und die plastische Erscheinung erzwang der Meister durch 
zusammengearbeitete kühne Verkürzungen und energische Überschneidungen. Wie packend 
lebensvoll läßt er dadurch den Knaben rechts sich vordrängen, am Gesange teilnehmen. 
Anderer Art sind die Reliefs mit Szenen aus dem Leben Antonios komponiert, z.B. das 
Eselswunder. „Gruppen und Einzelfiguren sind in Padua absolut reliefmäßig gesehen und 
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Donatello: Reiterstatue des Gattamelata in Padua. 
® (Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F. Bruckmann, München.) 8 


dargestellt, d. h. klar in den Ansichten und übersichtlih in der Zusammenordnung. 
Vollkommen ist die Handhabung der Perspektive. Raumtiefe und Vordergrund sind 
zu einer vollkommenen Einheit zusammengesclossen. Nicht einmal die Figuren, 
die den Säulen vorgestellt sind, fallen heraus. Hier zeigt sih die Macht der Be- 
handlungsweise. Durch klare Schichtung des Reliefs ist Gliederung und zugleich 
Raumeinheit gewonnen.“ Dieser allgemeinen Charakteristik Schottmüllers stimme ich 
insoweit bei, als die tatsächlihe Raumeinheit nicht in Frage steht, denn auch Donatellos 
malerische Reliefs kommen in diesem Punkte sozusagen nicht über eine Selbsttäuschung 
hinaus. Die Hintergründe fallen alle in den Mittelgrund hinein. Gerade Donatellos 
Reliefs dieser Art beweisen die Unmöglichkeit, malerische Reliefs mit der Kraft der 
künstlerischen Überzeugung auszustatten. Hinsichtlich der Komposition sei zunächst 
auf die perspektivische Wirkung der hohen, luftigen Tonnengewölbe hingewiesen. Das 
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mittlere läuft gerade, die seitlichen 
auf das mittlere schräge in den 
Hintergrund. Donatello zwingt da- 
durch den Beschauer doppelt stark, 
die Blicke auf den Zentralpunkt zu 
lenken. Die Massen der Menschen 
bewältigt er vorerst durch das Zu- 
sammendrängen der Zuschauer auf 
den Seiten, durch das starke Heraus- 
heben der beiden Hauptpersonen, 
die sogar räumlich, also durc ein 
Loh in der Komposition, vonein- 
ander getrenntsind. Weiterhin bringt 
der Meister in die ungeheuer be- 
wegte Menschenmenge Ruhe durch 
den Gegensat;s der stehenden und 
mehr oder weniger gebeugten, knien- 
den Menschen, er läßt die Vertikalen 
und Diagonalen wirksam einander in 
Schach halten. Aucd ist der klein 
gemusterte Hintergrund oberhalb 
A der kompakten Massen mit ebenso 
Donatello: Kopf des Gattamelata. sicherem Geschmack gewählt wie der 
® (Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F. Bruckmann, München.) ®& Altaraufbau hinter dem St. Antonius. 
Beide Motive beruhigen das Auge 
und werfen gleichzeitig den Blick auf die Menschenmassen zurük. Auch steigert 
Donatello die Einzelwirkung durch schroffes Gegenüberstellen von Seiten- und Vorder- 
ansihten. Und troß aller feiner Abwägung (und Entlehnungen), wie ungekünstelt, 
machtvoll, naiv brechen aus dem Herzen die verschiedensten Äußerungen des Staunens, 
der Bewunderung, der anbetenden, laut jubelnden Verehrung des Heiligen hervor. 
Donatello war eben kein Klügler, sondern ein Künstler. 

Die Erörterungen über Donatellos Werke mögen mit der Analyse des Erz-Reiter- 
bildnisses für Erasmo de’Narni, gen. Gattamelata (1446 bis 1453), ihr Ende finden. 

Auf einem schweren, wudtig einherscreitenden Pferde reitet in vornehmer, ruhiger 
Haltung der gerüstete Gattamelata, dessen Haupt jedoch kein Helm schirmt, den 
Kommandostab in der Rechten, über das Schlachtfeld. Das Roß schiebt eine Bombe 
mit dem linken Hufen beiseite. Ein seiner selbst sicherer, sieggewohnter Heerführer 
weist seinen vertrauenden Kriegern den Weg, der zum Siege führt. 

Donatello umging bei der Komposition von Mann und Roß die Klippe, den Reiter 
durch den Pferdekopf zu verdecken; indem er ihn leicht beiseite bog. Ob der schwere 
Gaul in allen Einzelheiten korrekt gebildet ist, mögen Pferdekenner entscheiden, un- 
zweifelhaft hat Donatello die charakteristischen Formen, die ganze Haltung mit tadel- 
loser Naturwahrheit herausgearbeitet, trotdem die Antike ihr Scherflein beigesteuert 
hat. Auch unterbrach er die großen Flächen so wenig als möglich, weder durch Be- 
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tonung der Muskulatur, noch durch zu viel Zaumzeug. 
Dafür zerlegte er aber in richtiger Gegenwirkung die 
Satteldecke in Einzelstücke und naturgemäß auch 
den Harnish. „Auf den Beinen des Sitjenden 
schieben sich die Platten und die Lederstreifen 
zusammen und übereinander. Das weiche Material 
rollt sich auf. Jeder Streifen am Oberarm ist differen- 
ziert.“‘*“ Donatello schaffte sich jedoh durch den 
unbedeckten Hals und Kopf des Reiters ein vor- 
züglihes Gegengewiht an großen Flächen, wie 
anderseits die ruhig ausgestreckten Arme die starke 
Horizontale des Tierkörpers geschickt von neuem 
aufnahmen, so daß Roß und Reiter in schlichter, 
wuchtiger Harmonie als ein keineswegs unbewegliches 
Ganzes erscheinen. Damit verbinden sich die großge- 
bildeten, ernsten Züge des Condottiere. Diese breite a a 
starke Stirn, das gedankenvolle Sinnen im Blicke, & Venedig. & 
die mächtige, aber nicht harte Willenskraft um Mund 

und Kinn geben unzweifelhaft ein Porträt, aber mit echter Künstlersouveränität hat 
der Meister die bildnismäßigen Züge eingeschränkt, um den Charakter des Mannes, 
der zugleich den seiner Zeit im AÄntlit trägt, zu schildern. Hier hat Donatello auch 
gezeigt, was es bedeutet, sorgsam zu arbeiten und sich doch nicht in nebensädliche 
Dinge zu verlieren, die Einzelbildung bestimmt zu formen und trotdem die zusammen- 
fassende plastische Form im engeren Wortsinne zu wahren. 

Am Paduaner Reiterbilde hat jeder Teil eigenes Leben erhalten, obwohl die 
Gesamterscheinung von wunderbarer Einheit ist. Die Formen des Erasmo de’ Narni 
sind bis ins Detail hinein in ihrer Funktionsbedeutung erkannt. Donatello sah auch 
hier nur „das Wesentliche, das Übrige ließ er als Ballast beiseite. So wurde er für 
die Renaissance, die vor der Tür stand, der eigentlihe Mensch, dessen gestalteter 
Gedanke die schlummernden Fähigkeiten aller zum Lichte erwekte. Was er zum 
ersten Male — in Formen — aussprach, hatten alle Menschen beinahe auch gesagt, 
hatten alle Menschen zu sagen sich gesehnt.“ Er ist der Eroberer des Sichtbaren. 

Es ist natürlich von hohem Interesse, das Reiterbildnis Verrocchios, den „Colleoni“, 
in Venedig damit in Vergleich zu seten. 

Auf dem schneller ausschreitendem Rosse steht in den Bügeln der in die Ferne 
mit etwas starrem Blick schauende Reiter, unter dessen Panzer wir nur einen Körper 
aus Eisen und Stahl vermuten. Das Antlitz mit den von Leidenschaften zerrissenen 
Zügen, mit den zielbewußten, grausam kalten Augen, den aufgeblähten Nasenflügeln, 
dem von Sinnlichkeit und Rücsichtslosigkeit zeugenden Munde ist so recht ein Spiegel 
der Zeit, die zu uns das oft blutdurchtränkte Wort „ich will“ spricht. 

Der Grundunterschied der Anlage besteht darin, daß Verrocchio überall die Be- 
wegung gesteigert hat. Er läßt Pferd wie Mann eine erregtere Haltung annehmen, 


* Schottmüller, Donatello.. Müncen 1904, S. 61. 
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Andrea Verrocch 
1435 bis 1488. 


stellt Horizontale und Vertikale in 
schrofferen Gegensat, gliedert die 
Flächen mehr. Man betrachte den leb- 
haften Schritt, die Kopfhaltung des 
Pferdes, die Modellierung der Flächen, 
Betonung der Muskulatur; weiterhin 
die Arm- und Beinhaltung des Reiters, 
die Rüstung, den Helm, den Ausdruck 
im AÄntlite Colleonis. Genug, ein 
Streben nach stärkeren Ausdrucs- 
mitteln tritt überall auf. 

Ein jedes einzelne Moment in der 
Darstellung steigert aber gleichzeitig 
sinngemäß das andere, und deshalb 
erhalten wir schließlih doch nict 
einen unruhigen, sondern einen in 
sich geschlossenen Eindruck. Und da 
Verrocchio nirgends die das Reiter- 
denkmal umschlließende Linie will- 
kürlih zerreißt, so bleibt auch in 
dieser Hinsicht die Harmonie gewahrt. 
Auf eine Einzelheit in der formalen 
Durcharbeitung sei gewissermaßen als 
Richtschnur bei der Einzelbetrachtung 
Er . hingewiesen: auf das Auge, auf dieBil- 
Andrea Verrocchio: Der ungläubige Thomas. Florenz, dung des Augapfels, die Verwendung 

Orsanmidhele. der Krille, die Lidfalten, die Augen- 

& (Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F. Bruckmann, Münden.) ® säcke. Damitseiderflache pupillenlose 
Augapfel des Gattamelata, die Lid- 

spalte, der einfach modellierte Augensack in Vergleich gesetst und der ganz anders geartete 
Realismus Verrocchios nach der physischen wie psychischen Seite ist ohne weiteres klar. 

Von dem ‚Colleoni‘“ bis zu dem „sprengenden Reiter‘ des Leonardo da Vinci war 
kompositionell nur noch ein starker Schritt. — 

Verrocchio griff noch eine andere, vom Quattrocento umstrittene plastische Aufgabe, 
die auch Donatello bearbeitet hatte, die Gruppenbildung, bedeutsam auf. Der Meister 
wählte als Motiv die Begegnung des ungläubigen Thomas mit dem Heiland. (1465 
bis 1486). „Reiche Deinen Finger her und siehe meine Hände und reiche Deine Hand 
her und lege sie in meine Seite und sei nicht ungläubig, sondern gläubig,“ sprach 
der Herr. Der Meister stellt in eine Nische den Heiland in Vorderansicht auf, der 
dem mit schnellem Schritt in Profil hinzutretenden Thomas die Wundmale zeigt. Die 
Raumbeherrschung gelang dem Meister insofern nicht, als Thomas außerhalb der wirk- 
lichen und jeder ideellen Vordergrundfläce steht. 

Verrochio wollte und konnte allerdings die Nishe nicht als Schauplat der 
Handlung, sondern nur als „Hintergrund“ behandeln, doch gibt uns diese Tatsache 
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nicht mehr als eine Er- 
klärung, hebt den künst- 
lerischen Fehler nicht auf. 
Die Verbindung der bei- 
: den Figuren erfolgt nach 
den Regeln der Plastik 
durch Richtungslinien, 
die eine Tiefenvorstel- 
lung hervorrufen sollen, 
nicht nur durch einen 
Gedanken. 

Die Umrißlinie ist trot 
ihres lebendigen Schwun- 
ges sehr geschlossen. Be- 
sonderes Interesse er- 
wecken die Köpfe. Chri- 
stus ist, wie bemerkt, en 
face gegeben, während 
Thomas in leicht ver- 
lorenem Profil aufgestellt 
ist. Die etwas trockene 
Durcharbeitung der Köpfe 
bietet dieselben Momente 
wie der „Colleoni“ dar, 
denn wir nehmen auch 
hier eine starke Schei- 
dung und Begrenzung 
der einzelnen Teile wahr. 
Das Antlitz des Heilands 
erfüllt ein auffallend 
ernst-strenger, das des 
Jünglings fast ein vor- 
nehm-kühler Ausdruck. 
Es fehlt im Grunde das 
hinreißende Leben. Ver- 
rocchio war nur ein 
großes Talent, kein 
Genie. 

Auh den Arm- und 
Handbewegungen des 
Heilands mangelt die un- 
eingeschränkte Selbstver- 
ständlichkeit, wenngleich 
sie an sich klar ist. Auf 
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"Beruande Rosselino: Grabmal Leonardo Brunis. Florenz. 
(Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F. Bruckmann, München.) 


Bernardo Rosselino, 
1409 bis 1464. 


deranderenSeitemußdie 
zögernd tastende rechte 
Hand des Thomas — die 
Linke hält den Mantel 
fest — in ihrer Durd- 
führung als Meisterwerk 
schlehthin gepriesen 
werden. Psychologisch 
fein gefühlt ist es, daß 
Verrocchio den Oberarm 
sih vom Körper nicht 
stärker lostrennen läßt. 
Die Gewandbehandlung 
unterscheidet bewußt 
zwischen dem eleganten 
jungen Mann und dem 
Rabbi. Während die 
Faltenzüge im Mantel 
des Jünglings dessen 
Oberkörper freilassen 
und sehr detailliert aus- 
gearbeitet sind, hüllt der 
Mantel den Heiland ganz 
ein, strömen die Falten 
in großen, allerdings 
etwas maniriert ange- 
ordneten Zügen herab, 
ohne die Bewegungs- 
motive zu verdecen. Es 
® Desiderio da Settignano: Marietta Strozzi. Berlin. & äußert sich hier wie über- 

all ein Mühen um eine 
neue, plastisch - malerische Auffassung, ein Streben nach Formen, die vom zufälligen 
Vorbild sich entfernen, es meistern sollen. 

Florenz wurde die Heimat des sogenannten Nischengrabes. Das vollendetste Werk 
schuf der Architekt Bernardo Rosselino. In eine von Pilastern flankierte, etwa 1 bis 
1!/g Meter tiefe, von einem Halbkreisbogen iiberdeckte Nische stellte der Meister auf 
einen Unterbau den von Löwenköpfen und -tatsen getragenen rechteckigen Sarkophag; 
auf diesen das von aufgerichteten Adlern gestütte und von einem tief herabfallenden 
Bahrtuch bedeckte Paradebett, auf dem die Gestalt des in dem Ornat eines Staafs- 
sekretärs gekleideten Leonardo Bruni liegt. Das Tympanon ziert ein Medaillon mit der 
Mutter Üottes. 

Kein Nebenbuhler hat gleich Bernardo Rosselino Architektur und Plastik zu ver 
binden verstanden. Man beacdte, wie in den von Pilastern und aufliegenden Fries 
umschriebenen Raum die Form des Sarkophags sich einfügt; wie die sitjenden, 
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Michelangelo: David. 
& (Nach einer Photographie von Braun, Clement & Cie. in Dornad i.E., Paris und New York.) ® 
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Desiderio da 
Settignano, 
1428 bis 1464. 


die Flügel leicht lüftenden Adler das Paradebett und das nur durch die zwei langen 
gerundeten Faltenlinien gegliederte Bahrtuch, die starken Horizontalen aufnehmen, und 
wie glücklich anderseits durch senkrechtes weißes Rahmenwerk auf der dunklen Hinter- 
grundfläche diesen wagerechten Linien begegnet und gleichzeitig diese tote Fläche wirksam 
zerlegt wird. Endlich füllt das Medaillonbild der Madonna mit dem Kind das Halbrund 
oberhalb der Pilasterarchitektur in vollendeter Art aus. Auch ist nicht zu übersehen, einen 
wie sparsamen Gebrauch der Meister von dem Ornament madt, und wie ernst gefällig 
es sich gleichzeitig erweist. Die in Anordnung wie Charakteristik großartig aufgefaßte 
Figur des Toten, mit den durchgearbeiteten willensstarken Gesichtszügen wird niemandem 
ein Rätsel aufgeben. Es mag hier nur gegenüber dem Konkurrenzwerk Desiderios 
da Settignano bemerkt werden, wie viel geschickter, sichtbarer Rosselino das Haupt 
Brunis hingelegt hat als jener das Marzuppinos. 

Zu den Ruhmestiteln der Renaissance-Skulptur zählen nicht zum mindesten die 
Porträte. Insbesondere auch das weibliche. Denn das Quattrocento wendet den Frauen- 
porträten volle Aufmerksamkeit zu — hatte sich doch damals zum ersten Male die Frau 
Selbständigkeit errungen. 

Entsprechend dem heißen Mühen der Zeit überall zu den Quellen des Lebens zu ge- 
langen, bevorzugt sie die Formen, in denen das Leben noch vielgestaltet wirkt, das 
Knospenhafte. Erst das Cinquecento wandte sich seiner zusammenfassenden Formgestal- 
tung entsprechend den entwickelten, imponierenden Körperbildungen der reifen Frau zu. 

Echt bildhauermäfßig sind alle Bildnisse auf der Energie des Umrisses aufgebaut. 
Gerade in der Büste der Marietta Strozzi in Berlin, von der Hand Desiderios da 
Settignano, ist die Kontur von höchster Bedeutung. „So treffend, so lebensfrisch und 
reizvoll”, sagt Bode mit Recht, „gibt uns keine andere Büste das Bild der jungen vor- 
nehmen Florentinerin jener Zeit. Die schlanken, geschmeidigen Formen, der lange, 
aber fein bewegte Hals, die hohe, gewölbte Stirn, die durch das scharfe Zurückkämmen 
der Haare sich fast bis zur Mitte des Schädels erstreckt, das einfach, aber dabei sehr 
geschmackvoll geordnete und geshmückte Haar, die hochgewölbten Augen, das etwas auf- 
geworfene Näschen, die schön geschwungenen Lippen, die sich wie zu einem schelmischen 
Lächeln öffnen: alles atmet Natur, echte Weiblichkeit und heitere Lebensfrische, womit 
noch der individuelle Zug eines höchst lebhaften, zum feinen Spott geneigten Geistes 
sich verbindet.“ Desiderio hat zu alledem als echter Quattrocentist alle Eigenheiten 
des nicht eigentlich schönen Mädchens treu und anspruchslos wiedergegeben. 

In feinem Nachfühlen des lebhaften Wesens der Dargestellten begnügte sich der 
Meister nicht mit einer ruhigen en face-Änsicht, sondern wandte den Kopf leicht nach rechts. 
Er erhielt dadurch gleichzeitig eine belebtere Kontur; denn Hals und Halsansats stießen 
infolgedessen links bei der sehr stark entwickelten Halsmuskulatur in scharfem Winkel 
aneinander; auch drängte sich das Brustbein etwas hervor und steigerte wiederum den 
fließenden Umriß. Desiderio schenkte zudem der Modellierung der Form größte Auf- 
merksamkeit. Sie erfolgt fest und resolut, beherrscht die Erscheinung in dem Maße, 
daß unter dem Gewand die nackte Körperbildung in wirksamer Gegenwirkung zu den 
bauschigen Ärmeln klar zutage tritt. Mit größter Einsicht ist auch das Haar zur Um- 
rahmung und zur schärferen Betonung der Konturierung des Äntlitses überall meister- 
haft herangezogen. Kunst und erfrischende, einfache Lebenswirklichkeit. 
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Michelangelo: Moses. Rom. S. Pietro in vincoli. 
1) (Nach einer Photographie von Braun, Clement & Cie. in Dornadı i.E., Paris und Neu York.) & 
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Michelangelo 
Buonarbotti, 
1475 bis 1564. 


Von der Schlichtheit in der Wahrheit, von der kräftigen und doc eleganten 
Modellierung dieser Desiderioschen Büste sind nun allerdings keineswegs alle Porträt- 
skulpturen der Renaissancezeit, aber eine brutal modellmäßige Treue in der Wieder- 
gabe fehlt allen guten Werken. Sie sind zwar aus dem Alltag mit Bedacht und Fleiß 
genommen, aber durch die Kunst seinem Staube wie seiner Kleinlichkeit entrückt. 

Aus allem, was die Künstler des Trecento und Quattrocento gesehen und erlebt 
hatten, schuf ein Neues Michelangelo. Er wächst aus dem Florenz des Quattrocento, 
aus der Natur wie aus der römischen, der römisch-hellenistischen Antike hervor und 
ist ganz er selbst. 

Das älteste seiner Monumentalwerke, der „David“, beruht in erster Linie auf sorg- 
samen Naturstudien. Der junge zweidimensional aufgebaute „Gigant“ ist von fast 
metallisch harten Linien umrissen; die einzelnen Teile des Gesichts wie auch größere 
Flächen, z. B. am Thorax, setsten sich wenig verschmolzen, fast schroff gegeneinander 
ab. Die Bewegungen sind noch eckig, fast sprunghaft unruhig. Der Ausdruck ge- 
waltiger, allen Widerstand brechender Kraft eignet allerdings bereits diesem AÄntlite. 
Darin kündigt sich im Quattrocentist der „Terribile“ an. 

Die zweite Etappe im Schaffen Michelangelos bildet der Moses vom Grabmal 
Julius II. Ihn erfüllt der Stil der spätrömischen Plastik, der nicht gemeißelten Figuren 
für das Juliusdenkmal und der Gemälde des Meisters an der sixtinischen Decke. Die 
cinquecentistiche Neigung zum Gewaltigen erhält den ersten großen Ausdruck. Michel- 
angelo faßt den Erzvater in einem Augenblicke auf, in dem eine schwere psychische 
Erregung ihn ergriffen hat, sich aber noch nicht äußert. Noc sitst die mächtige Gestalt 
in schwerer Wucht auf dem lehnenlosen Sessel, aber der linke Fuß ist bereits leicht 
aufgesetst, die große Zehe biegt sich schon in vorgedachter Bewegung. Die linke 
Hand preßt sich fest gegen den Leib; die rechte sucht durch Spielen im Barte die 
innere Erregtheit durh eine körperlihe Bewegung zu dämpfen, aber die zorn- 
blitenden Augen, wie die leicht geöffneten Lippen, die zusammengezogenen Brauen 
lassen diese Versuche als ergebnislos erkennen. Der Bildner hat mit madhtvoll- 
siherer Hand den fruchtbaren Moment im Drama, den vor der „Umkehr“, sicher 
herausgegriffen. 

Michelangelo schuf vornehmlih für den Innenraum und für den Marmor als 
Material. Deshalb umreißt er die Figur mit schwer geschlossener Kontur und belebt 
energisch die inneren Partien. Er will möglichst viel Leben auf möglichst kleinen 
Raum zusammendrängen, allen toten Steinraum vermeiden; demzufolge baut er den 
Körper so zusammengedrängt wie möglih auf. Alle Teile liegen in einer für den 
maßgebenden Standpunkt erzwungenen Ebene so eng beieinander, wie es das Motiv 
nur irgend gestattet. Die Bewegungen bezeichnen zwar, aber sie wirken auc hier 
schon nicht einfach, als nicht unanfechtbar aus dem Vorwurf selbst genommen; vor- 
nehmlich nicht der linke Arm Mosis, der gar zu sehr seiner Muskulatur wegen ge- 
meißelt erscheint. Die rechte Armhaltung dürfte gleich wie die Stellung des rechten 
Beines aus dem ursprünglich oben an einer Ecke des Denkmalunterbaues gewählten 
Plats zu erklären sein. Der gewaltige Bart mutet reichlich dekorativ an, und dem 
Kopf fehlt das Hinterhaupt. Auch die Gewandung rahmt fast zu sorgsam überlegt das 
rechte Knie ein, die Stoffmassen verdecken teilweise zu stark den übrigen Körper. 
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Noch ist auch das viel- 
gestaltende schließende 
Quattrocento in den 
kapriziösen Faltenzügen 
und Unterhöhlungen 
nicht ganz vergessen. Die 
plastische Gesamtauffas- 
sung begegnet sich über- 
all mit malerischer, mit 
Kontrasten, die zum Teil 
schon auf dem Gegensat; 
von Hell und Dunkel ba- 
sieren. Das Streben nach 
Wirklichkeit, wie es das 
Quattrocento beseelte, 
beginnt einer bewußten 
Verklärung, Erhöhung 
der zeitlichen Gegenwart 
zu weichen. 

Zu ähnlicher Zeit 
mögen diebeiden Sklaven 
im Louvre entstanden 
sein: die schönsten Akte 
des Meisters in schlicht 
menschliher Form. Der 
„Sterbende“ zeigt uns 
den edelsten Manneskör- 
per, der in der Renais- 
sancezeit gemeißelt ist. 
In ihm äußert sich nichts 
als plastischer Formwille. 
Und selten nur hat der 
Terribile sich so tief zu 
den einfachen Menschen 
geneigt, wie in diesem 
Jüngling, der in der rei- 
chen Schönheit seiner 
Jahre das Haupt zum 
Sterben neigt, einem 
Blatte gleih, das im 
Grünen schon welkt. 

Im Aufbau bewundern 
wir einen ungesucten 
Kontraposto, wie ihn 
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Michelangelo: Der sterbende Sklave. Paris, Louvre. 
(Nach einer Photographie aus der Verlagsanstalt F. Bruckmann, München.) 
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Michelangelo: Der Tag. Medicigräber. Florenz, San Lorenzo. 
6) (Nach einer Photographie von Braun, Clement & Cie. in Dornadı i.E., Paris und Neu York.) 8 


Michelangelo nicht wieder geboten hat. Er ist zu einem Teile aus dem Zwange der 
Architektur des Juliusgrabes, mit der er als „Pfeiler“ verbunden war, zu erklären. 

Der Jüngling steht fest auf dem rechten Standbein, das linke Spielbein sett er 
mit den Zehen auf. Der Oberkörper dehnt sich leicht im schmerzvollen Todeskampfe 
und sinkt gleichzeitig bereits in den Schultern zusammen. Der rechte Arm ist in die 
Seite gepreßt, die Hand faßt nach der Todeswunde oberhalb des Herzens; die Linke 
greift nach hinten, um instinktiv das schwer gegen die rechte Schulter geneigte Haupt 
zu stüten. Diese lange Linie, die über den gebogenen Arm bis zu den Füßen herab- 
geführt ist, ruft vor allem den Eindruck der Eleganz hervor; sie trägt auch vornehmlich 
die Charakteristik des Hinsterbens. 

Wie wundervoll stehen, um einzelnes zu erwähnen, die beiden im Ellbogen ge- 
knickten Arme gegeneinander, das straffe und das leicht gebogene Bein und über 
Kreuz die geraden und die gebrochenen Linien. Mit vollendeter Meisterschaft führt 
der Künstler jett die Flächen ineinander über, ohne je glatt oder weichlich, wie 
z. B. in seinem „auferstandenen Christus“, zu werden. 

Die Summe seines Wollens und Könnens zog Michelangelo in den Grabdenkmälern 
für die Medicikapelle bei San Lorenzo zu Florenz. 

Analysieren wir den „Tag“, wie wir die Gestalt, trot; Steinmann, einstweilen noch 
benennen wollen. 
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Dieser in lässiger Ruhe daliegende 
muskelgewaltige Mann darf als das End- 
ergebnis Michelangeloscher Kunstauffassung 
betrachtet werden. 

In ausgesprochener Dreidimensionalität 
hat der Meister die Gestalt bei einem Zu- 
sammendrängen der Glieder, einer Gewalt- 
samkeit der Komposition und in einem 
durchgeführten Kontraposto aufgefaßt, der 
schlechterdings nicht überboten werden kann, 
ohne zu unkünstlerishem Tun zu gelangen. 

Der Mann ist im Begriff, sich von rechts 
nach links herumzuwälzen, hält inne, als 
ob er plößlich etwas wahrgenommen hätte, 
schaut über die rechte Schulter: der „Tag“, 
der selbst in der Ruhe wacht. Noch liegt der 
linke Arm, der als Kissen gedient hatte, 
noch lösten sich nicht die Beine aus der be- 
quemen Stellung, nur der Oberkörper wird 
leicht aufgerichtet und ist bereits in der 
Drehung begriffen, wie auch der rechte Arm 
eine unterstügende Bewegung nad links 
macht. Michelangelo hat also auch diesmal 
den Übergang von einer Situation in die 
andere ergriffen, und gerade in diesen Gegen- 
bewegungen liegt die ungeheuer zwingende 
Kraft des Werkes. Das psychische Leben | 
konzentriert er in einem Körperteil, im Ant- RE 
lit; der übrige Körper liegt gleich einer Giovanni da Bologna: Merkur. Florenz, Museo 
schweren Masse da, trot der gewaltigen & asinkale: ® 
Kräfte, die in ihm leben. Der Meister ver- | 
schwendet hier, wie sonst, die physische Kraft; denn dieser Aufwand gewaltig an- 
gespannter Muskulatur war in diesem Falle ebensowenig wie bei der Haltung des linken 
Armes des Moses nötig. In der Muskeldarstellung fällt der sorgsam beobachtete 
Gegensatz der starken Horizontalen in der Leiste, der Bauchfalte, den Rippenendungen 
zu den Vertikalen des geraden Bauchmuskels, des Kappenmuskels, des geraden Rücken- 
streckers auf. Michelangelo entfernt sich in dieser Skulptur in bezeichnendster Weise 
vom Quattrocento. Alles was dort klein und zierlih, überreih vorhanden war, 
ist hier wuchtiger, großzügiger, in sich deutlicher Erscheinungsform gewichen — aber 
ein Schritt weiter und jene Überfülle herrscht wieder; nur dann im Hochrelief, was 
früher in zarter flacher Arbeit geboten war. 

Die Umrißlinie hat der Meister in packenden Gegensäten geführt, die die Inten- 
sität der Wirkung steigern sollen. Die Gegenüberstellung der Arme und Beine, 
des wuchtigen Oberkörpers zum Unterkörper erscheint an sorgsam und mannigfaltig 
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Giovanni da 
Bologna, 
1524 bis 1608. 


durchgeführtem Kontra- 
posto so reich, daß das 
Auge fast zu sehr be- 
drängt wird. Von totem 
Steinraum ist nirgends 
etwas zusehen. Wie sorg- 
fältig der Meister darauf 
Bedact nahm, die Masse 
überall in ihrer Ge- 
schlossenheit, inihrerGe- 
samtwirkung zu erhalten, 
läßt das Tuch auf dem 
rechten Beine ersehen. 
Sicher hat Michelan- 
gelo alle innerhalb seiner 
Vorstellungskraft irgend 
möglichen Bewegungen 
der Körper erkannt und 
dargestellt,aberer machte 
die künstlerische Sprache 
trogßdem ärmer an naäi- 
ven, aus dem Motiv un- 
mittelbarsich ergebenden 
Äußerungen; denn er 
zwangdieNaturzuselbst- 
herrlich unter seinen Wil- 
len. Das künstliche, über- 
treibende, selbst auftech- 
nische Bravour bereits 
re. | ausgehende Moment, das 
Giovanni da Bologna: Der Raub der Sabinerin. Seitenansicht, Florenz. . 
Loggia deLanzi. in des Meisters Kunst 
8 (Nach einer Photographie aus dem Kunstverlag Alinari, Rom.) ® unleugbar vorhanden ist, 
mußte gerade wegen der 
Genialität des Urhebers einer späteren Epoche, der sogenannten Barockkunst ge- 
fährlich werden; denn die Plastik verträgt noch weit weniger als die Malerei ein Über- 
maß an Subjektivität. 

Zwei Künstler sprechen die Eigenart der sich anschließenden Periode am besten aus: 
Giovanni da Bologna und Bernini. Giovanni, ein Flandrer von Geburt (Douay), brachte 
aus seiner Heimat in die bereits etwas schwädlich und realistisch-manieriert arbeitende 
Florentinishe Schule einen der Einzelwiedergabe zugewandten Realismus und ein 
ebenso gesundes Formen- wie Materialverständnis. 

Des Meisters Werk, „Der Merkur“, spricht sowohl im kühnen Aufbau der Figur, 
der den Schwerpunkt ganz nach oben verlegt, wie in der starken Silhouettenwirkung, der 
freien Anordnung der Glieder, der Auflösung der Masse, den Charakter einer Bronze- 
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arbeit und einer für die Fernsicht beredh- 
neten Freifigur vollendet klar aus. Von be- 
sonderem Interesse Michelangelos block- 
mäßiger Komposition gegenüber ist die Ent- 
wicklung der Figur in die Tiefe. Die Auf- 
gabe bestand darin, das Eilen und Fliegen 
in den Bewegungen einer jugendlich schlan- 
ken, elastischen Männergestalt auszuprägen. 
Der ganz gerade aufgerichtete Rücken — 
beim Laufen müßte er sich nach vorne vor- 
beugen —, das straff gestreckte wie federnde 
rechte Bein, das abgestreckte wie „fliegende“ 
linke erfüllen die Anforderungen dieses 
Motives. Den Zweck dieser Eile des Götter- 
boten, eine Nachricht zu überbringen, inter- 
pretierte der Künstler durch die Hand und 
den Ausdruck um den Mund. 

Von besonderem Interesse ist noch die 
Linienführung in ihrer Gesamtwirkung, 
deren Schönheit als eine außerordentliche 
bezeichnet werden muß, ohne daß die 
frische Lebenswahrheit einer einzigen Be- 
wegung geschmälert wäre. Vergleichen wir 
z. B. die Richtungskontraste des empor- 
gestreckten rechten Armes mit dem linken 
Bein oder den herabgesenkten linken Arm | 
mit dem auftretenden linken Bein oder den re 
Umriß des vorgewölbten Brustkastens mit Gi a en es Shiaain: Dikken; 

iovanni da Bologna: 
dem des linken Armes und rechten Beines, ansicht. Florenz. 
so erkennen wir überall ein Aufnehmen der (Aus : Klassischer Skulpturenschat;. Verlagsanstalt F. Bruckmann, 
Linien, eine Gegenwirkung von ungewöhn- r kai ® 
lihem Reize. Michelangelos Über- und Unterordnung gegenüber bemerken wir wieder 
die Gleichstellung der einzelnen Teile zueinander. Gleichzeitig ließ Giovanni der 
eleganten Durchbildung des nackten Körpers große Sorgfalt angedeihen. 

Die Aufgabe, die Donatello in seiner Gruppe „Judith und Holofernes“, Michelangelo 
in seinen „Siegern“ sich gestellt hatten, zwei vertikal übereinander aufgebaute Figuren 
zu einer Gruppe zu verbinden, griff Giovanni seinerseits in dem „Raub der 
Sabinerin“ an. 

Allerdings handelt es sich diesmal um drei Gestalten, einem kauernden, einem 
stehenden Mann und einem Mädchen, das dieser hoch in den Armen trägt und offenbar 
dem anderen Mann entrissen hat. Giovanni da Bologna hat die hauptsächlichste Aufgabe, 
bei der Komposition einer Vollfigur, bei jeder der vier Änsichten einen in sich abgerundeten 
Totaleindruck hervorzurufen, erfüllt. Betrachten wir zunächst die Seite, auf der wir 
den Rücken der Sabinerin erblicken. Man beacte, wie der Meister die wellige Linie 
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Lorenzo Bernini, 
1598 bis 1680. 


der linken Seite, die durh das im Knie gebogene Bein, durch die herausgedrehte 
Hüfte des Mädchens, durch den Einzug in dessen Taille, durch den erhobenen linken 
Arm gebildet wird, in ihrer reichen wie sicheren Geschlossenheit der zerrissenen Umrißlinie 
der rechten Seite gegenüberstellt. Denn auf dieser fällt in starken Unterbrechungen 
die Linie vom Kopf auf den nach unten weisenden Arm des Mädchens, von dort auf 
das Haupt, dann auf die Kniee des Kauernden. Mit siherem Empfinden hat ferner 
der Bildhauer diesen kauernden Mann als Stütpunkt für die ganze Komposition 
behandelt. Giovanni benutt den Gleichklang der Linien des kauernden Mannes und 
des Mädchens, wie die Rückenansicht besonders sichtbar werden läßt, als wirksamen 
Gegensat zu den ruhigen, straffen Linien des Stehenden. Die Einzelheiten in der 
Rücken- und Armmuskulatur des Kauernden treten in denselben Flächengegensat zum 
Unterkörper des aufgerichteten Räubers, wie dessen von Muskelzügen gegliederter Thorax 
zu dem fleischigen, weichen Mädcenkörper. Wie geschickt überschneidet zudem der 
linke Arm des Römers den Rücken seiner schönen Beute! Giovannis Realismus ver- 
liert sich allerdings wieder in zu viel Einzelheiten und greift bedenklich weit, wenn er 
die Hände des Räubers sih in den Körper der Sabinerin eindrücken läßt, als ob sie 
wirklih in weiches Fleisch hineinpacken. Trotzdem madt sich die Routine in der 
Technik nie unangenehm bemerkbar; im Gegenteil, man bewundert gern die feine 
Fußsohle, die schönen Arme und dergleihen mehr. Die Gesten erscheinen teilweise 
als nicht einfach aus dem Vorwurfe entwickelt, als theatralisch-pathetish. Der Mann 
trägt die Last der voll entwickelten Mädcenfigur mit der Grazie eines Athleten-Ar- 
tisten, und an das Jammern der Geraubten glaubt man so wenig, als ihre Bewegungen 
natürlich gegeben sind, der Kauernde endlich erscheint direkt als unfrei, als posiert. 
Es lebt eben auch in Giovanni etwas von dem Pathos des späten 16. Jahrhunderts, 
der beginnenden Barockzeit; auch er will das Herrentum des Menschen feiern. 

Der größte Bildhauer des 17. Jahrhunderts, der die Subjektivität Michelangelos 
wieder zu besitsen glaubte, auch bis zu einem nicht geringen Grade zu eigen hatte, 
der die Anforderungen an eine streng realistische Kunst mit freier Formenbehandlung, 
der plastishe mit malerishen Anschauungen verbinden zu können meinte, war 
Lorenzo Bernini aus Neapel. Er nahm seinen Ausgang von einer realistischen und 
gleichzeitig antikisierenden Auffassung, um in einer naturalistisch-pathetischen zu enden. 

Bernini gilt mit Recht als ein Künstler reich an Phantasie und an innerer Än- 
schauung, dessen „Pathos“ keineswegs schlehthin unedt ist, aber gewaltsam, rüc- 
sichtslos-subjektiv jede Schranke zerbriht. Was in Michelangelo, man möchte sagen, 
der Naturtrieb schuf, wurde in Bernini im großen und ganzen zur berechneten und 
im Gefühlstaumel wiederum unklar gewordenen Absicht: als „genial“ und „wild- 
genialish“ stehen sich beide Bildner gegenüber. 

In seinen Porträten mäßigt er diesen Zug überschäumender Persönlichkeit, weil die 
Natur ihn bezwingt. Das Bildnis Ludwigs XIV. ist das bekannteste; es sei aber hier 
das der Constanza Buonarelli betrachtet. 

Einfach-ruhige Züge, die gleichzeitig einen fast männlichen Willen und sehr erreg- 
bare Sinnlichkeit verraten, kurzes, straffes, aus der Stirn schlicht zurückgekämmtes Haar. 

Kein Quattrocentist, auch kein Bildner des 16. Jahrhunderts hätte die Einzelzüge 
des Gesichtes so überkräftig herausgearbeitet, dem ganzen Antlitz, dem Halse eine 
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solch lebenstroßende Bil- 
dung gegeben und das 
weiche, vollblütige Fleisch 
so lebenswahr gemeißelt, 
keiner auch diese leuch- 
tenden Augen und den 
zum Sprechen geöffneten 
Mund, diese Zufälligkei- 
ten im Arrangement der 
Haare betont. Selbsthier, 
aus diesem einfachen rea- 
listisch aufgefaßten Por- 
trät spricht das Fortissimo 
des Barock zu uns. 

Weit tiefer in das in- 
dividuelle künstlerische 
WollenBerninisführteine 
Analyse der Verzückung 
der heiligen Teresa in 
Sta. Maria della Vittoria 
zu Rom. Das stark ma- 
lerishe Moment in Ber- 
ninis Skulpturen, die re- 
alistisch-idealistische Be- 
handlungsart der vom 
höchsten Pathos erfüllten 
religiösen Stoffe, hat sich 
kaum jemals stärker Bahn 
gebrochen. 

Sta. Teresa ist auf stei- 
nigem Boden niederge- 
sunken, das Haupt fällt 
in wonniger Mattigkeit zurück, der Mund öffnet sich zu entzücktem, seligen Seufzen, die 
Augen schließen sich leicht; der (linksstehende) Engel öffnet ihr Gewand auf der Brust, 
um ihr mit der Rechten den Pfeil ins Herz zu stoßen. In beider Antlitz ein Hinschmelzen 
in süßer Ekstase — vornehmlich in dem der Teresa — das Bernini wohl im Leben, 
jedoch unter wesentlich anderen Umständen, studiert hatte. Eine Verbindung lüsterner 
Sinnlichkeit mit der Mystik, die nicht zu den Seltenheiten zählt, aber die hier mit 
geradezu verblüffender Wahrheitsliebe sichtbar wird. In raffiniertester Weise rief Bernini 
bei der Bewältigung der Stoffmassen des weiten Gewandes der Sta. Teresa das von 
links oben herabfallende Licht, polierte Stellen im Gegensat zu matt gelassenen zu 
Hilfe. In unbekümmerter Weise streckt sich auch plößlich ein wundervoll ausmodel- 
lierter nackter Fuß aus den Kleiderfalten heraus, von irgendwelchen erkennbar durch- 
geführten Richtungslinien in der Darstellung des Körpers kann überhaupt nicht die Rede 


& (Nach einer Photographie von Ed. Alinari, Rom.) ® 
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Michel Colombe, 
etwa 1431 
bis etwa 1512. 


sein. Sta. Teresas Fuß, Hand und Kopf sind fast ohne jede Verbindung mit dem Körper, 
den das Ordenskleid völlig verhüllt. In Gegenwirkung dazu baute der Künstler in den 
Linien sicher und klar den Engel auf, der mit süßlicher Grazie und mit einem ge- 
wissen sinnlihen Genuß an dem Effekt der Handlung seiner Pflicht obliegt. 

Trot dieser fast peinlich anmutenden scharfen Beobachtung der Natur, troß der 
tadellos sicheren Meißelführung haftet den Werken Berninis wie denen seiner Nacd- 
folger in allen Ländern eine gewisse Unpersönlichkeit an, die sich eben gerade aus 
der Neigung zu Bravourleistungen, aus der ungesunden Verquickung von plastischen 
und malerischen Anschauungen erklärt. Erst ein Zusat;s von nordisch-kühlem Realis- 
mus vermochte hier Abhilfe zu schaffen. 
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Die französische Plastik dieser Zeit hat die alte Einsicht in das Wesen der plastischen 
Form bewahrt und durch die Kenntnis der italienischen Skulptur noch geläutert, aller- 
dings die unmittelbare Frische, man möchte sagen, Echtheit etwas eingebüßt. Michel 
Colombe sei als Vertreter erwähnt. 

Michel Colombe, aus der durd Italien beeinflußten plastischen Anschauung hervor- 
gegangen, hat sich die besondere Eigenart der französischen Kunst seit dem 13. Jahr- 
hundert, die höfische Noblesse mit der realistischen Schilderung des Alltages zu ver- 
binden, zu bewahren gewußt. 

Colombes erhaltenes Hauptwerk ist das Grabmal Franz Il. in der Kathedrale zu 
Nantes. Der Plan der Anlage stammt, wie es scheint, nicht von ihm, sondern von 
Jean Perreal. | 

Das Grabmal besteht aus einem rechteckigen Unterbau, auf dem die Gestalten des 
Herzogs und der Herzogin liegen, zu ihren Füßen sitsen Löwen mit den Wappenschildern. 
Die Seiten des Unterbaues sind in zwei Reihen Nischen, die übereinander angeordnet 
sind, aufgelöst. In den größeren stehen die Apostel, in den kleineren siten die Pleu- 
rants, die Klagenden; an den vier Ecken des Unterbaues haben die vier Kardinal- 
tugenden — Gerechtigkeit, Kraft, Mäßigkeit und Klugheit — ihren Plats gefunden. 

Dieser an sich schon reiche Aufbau erhält rein materiell eine Steigerung durd die 
farbigen Steine, die in seltener Masse hier verwendet sind. Der aus weißem Marmor 
gemeißelte Unterbau steht auf einer Platte von schwarzem Marmor und wird durd 
zwei Simse aus demselben Stein gegliedert. Die Apostel, aus weißem Marmor, heben 
sich von einem rötlichen Hintergrunde ab; die „Pleurants“, deren Hände, Füße und 
Bücher aus weißem Marmor, und die im übrigen aus einem tiefgrünen Porphyr (Marmor?) 
gehauen sind, wirken gegen einen weißen Hintergrund. Die Figuren der fürstlichen 
Personen sind aus weißem Marmor gearbeitet, nur die Hermelinmäntel weisen kleine 
inkrustierte Marmorpartien auf. 

Das Werk gliedert sich also in seiner Gesamterscheinung der farbigen Plastik des 
Mittelalters folgerichtig an, unterscheidet sich darin, daß durch farbige Steine und nicht 
mittels Farben der Eindruck hervorgerufen wird. 

Der Aufbau bietet im Sarkophag insofern den verwandten Werken der Sluterschen 
Schule gegenüber Besonderheiten auf, als er sehr viel reicher, ja überreich dekoriert ist. 
Die doppelte Reihe der Nischen und die mit Ornamenten im Geschmack der italienischen 
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Renaissance überschütteten architektonischen Glieder erscheinen als ein Zuviel. Die 
Tugenden sind ungenügend mit der architektonishen Komposition verbunden, stehen 
lose, gleich Lebenden um den Sarkophag herum. Es fehlt hier an der inneren künst- 
lerishen Verknüpfung. 

Die liegenden Gestalten des Herzogs und der Herzogin sind in der gewöhnlichen 
Art der Grabfiguren der mittelalterlichen Plastik dargestellt. Man beachte aber die 
langen, vornehmen Faltenzüge, die skrupulöse Kleinarbeit in allen Einzelheiten der 
Gewandung, jedoch vornehmlich die Gesichter und die Hände. Die französische Grab- 
plastik hat, wie wir wissen, sehr viel in der Schärfe der Charakteristik geleistet; diese ist 
hier etwas zurückgetreten zugunsten einer allgemeinen formalen Schönheit und Zartheit 
des Ausdrucks, der allerdings in den kleinen feinen Zügen der Herzogin unmittelbar 
gefangen nimmt. Die delikate Meißelführung, wie etwa an den Wangen, am Mund, 
am Schläfenbein der Fürstin, ist sehr zu loben. Nicht minder charakteristisch, ja noch 
schärfer individualisiert sind die Hände. 

Unter dem Gesichtspunkte der italienischen Einwirkung sind die Apostel und die 
Tugenden besonders beachtenswert. Die ersteren haben den Skulpturen des 13. Jahr- 
hunderts gegenüber stark an Naivität, an persönlicher Größe verloren, und die letsteren 
atmen auch mehr fremden Geist als die Grabstatuen selbst. Hier lenkte noch das 
unmittelbar gegebene Vorbild, im letteren Falle stärker fremde formale Anregung. 
Analysieren wir z. B. die Mäßigkeit. Eine junge Frau steht aufrecht en face mit 
Kopfwendung nach links ruhig in ein eng anliegendes dünnes Untergewand und 
langen Mantel gehüllt da. In der Linken trägt sie eine Uhr, in der Rechten das von 
links quer herübergenommene Mantelende und die Zügel. Der Künstler hatte sich 
die Aufgabe gestellt, den schlanken Körper der Frau sichtbar werden zu lassen und 
sie gleichzeitig mit dem Mantel zu drapieren. Er läßt also Brust und Leib den Linien 
des Körpers entsprechend hervortreten, gliedert die Fläche auf der Brust nur wenig, 
betont die aufrechte Körperlinie durch lange gerade Röhrenfalten, umgibt dann 
diese Partie mit den weiten Linien des auseinandergelegten Mantels, der auf der 
linken Seite in breiter Faltenmasse auf den Boden fällt und den er von rects her 
auf die andere Seite herübernimmt, dadurch gewinnt er eine Kreislinie als Gegensats 
zu den geraden im Untergewand, eine von links nach rechts fallende schräge Linie, 
die wiederum die Vertikalen der Mantelfalten gegen den Boden hin überschneiden. 
Gewiß eine effektvolle Behandlung des Mantelmotivs, aber die Figur wird zu über- 
lastet, und erscheint durch den quer über den Körper genommenen Mantel als zu 
kurz; vor allem aber macht sich (wie auch bei den anderen Figuren) die abgezirkelte 
Arbeitsmethode zu sehr geltend. Die Gesichtsbildung ergibt bei einer eingehenden 
Betrachtung das Resultat, daß wir unzweifelhaft in der Einzelbildung dem Modell- 
studium gegenüberstehen und in ihrer Verbindung dem Zuge der Zeit zum Allgemeinen, 
zum Typischen auc hier begegnen. 

Michel Colombe ist ein Meister des Mittelalters, aber er folgt bereits dem Rufe 
nach Eleganz, nach graziöser Liebenswürdigkeit, nach einer gewissen Weltlichkeit in 
allen Stoffen. 

Die an Italien genährte Anschauung gewann in der zweiten Hälfte des 16. Jahr- 
hunderts immer stärkeren Ausdruck. Jean Goujon ist der bekannteste Vertreter. Jh 
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Germain Pilon, 
gest. 1590. 


will aber lieber auf ein Werk 
Germain Pilons verweisen, da 
es uns die einreißende Manier 
im üblen Wortsinn nicht nur 
hinsichtlih der Ausführung, 
sondern auch des Motives er- 
sehen läßt. Denn die beiden 
nackten Figuren des Königs 
Heinric II. von Frankreich und 
seiner Gemahlin (St. Denis) 
lassen dem Gedanken nad 
doch auf einen merkwürdig 
ausgearteten Realismus schlie- 
ßen. Der König liegt unbe- 
kleidet mit stark vorgewölbter 
Brust und zurückgelegtem 
Haupte lang ausgestrect auf 
dem Leichentuc, von dem er 
über den Leib einen Zipfel 
mit der Linken festhält. Die 
Königin hat sich ebenfalls nat 
auf den Rücken gelegt, das 
linke Bein zieht sie leicht her- 
an, die Linke bedeckt die 
Brüste, die rechte Hand ruht 
auf der linken Hüfte; ein Tuch 
J. A. Houdon: Diana. Paris, Louvre. bedeckt den Schoß. So ge- 
& (Nach einer Photographie von J. Kuhn, Paris.) &8 sucht die Linienführung in den 
Figuren, so auc die Einzel- 
arbeit, die als überzierlich, überrealistisch, kleinlich in der Bearbeitung des Nackten 
wirkt; unruhig, in vielerlei Falten ist das Leinentuch gelegt, als ob die Dargestellten 
sih auf ihm herumgewälzt hätten. Das ganze Kunstwerk kann als Beispiel eines 
„manirierten Realismus“ gelten. 

Die französische Plastik des 18. Jahrhunderts verfügt über eine sehr große Menge 
von trefflih geschulten Künstlern, die die Abhängigkeit von Italien und der Malerei 
schlehthin ersehen lassen. Der seinerzeit so hochberühmte J. B. Pigalle schuf in 
dem reichen Grabdenkmal des Marschalls Morits von Sachsen geradezu ein plastisches 
Gemälde. Die Statue Richelieus im Louvre erläutert nicht minder das Bestreben 
nach Bewegung, Pathos, „Größe“. Im schnellen Schritt scheint Richelieu, in die Hof- 
tracht gekleidet, heranzukommen, die rechte Hand, in der er eine Rolle hält, 
streckt er fort, die linke hat er in die Seite gestemmt; ein Mantel umflattert die 
Gestalt, als ob ein starker Wind sie umrausche. Jede ruhige plastische Linie wie 
Fläche ist verschwunden, mit Ausnahme der Geraden in den Beinen gibt es keine 
Überschneidung, die nicht den Körper ungeschickt zerteile, nirgends eine Stelle, die 
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nicht überlastet wäre mit klein- 
lichem Zierat. Das Werk wäre 
am besten als Porzellangruppe, 
aber nicht lebensgroß in Mar- 
mor ausgeführt. Die Bankerott- 
erklärung einer von der Malerei 
unterjochten Bildhauerei, trotz 
der vorzüglihen Technik, die 
aber auch aufeine Oberflächen- 
behandlung ausgeht, die den 
Schimmer, den Glanz des Lich- 
tes der Malerei (des Por- 
zellans?) dem Bildwerke ver- 
leihen will. 

J. Antoine Houdons „Heili- 
ger Bruno“, sein „Bildnis Vol- 
taires”, seine „Diana“ künden 
neue, erstrebenswertere künst- 
lerishe Ziele an. Die ge- 
schmackvolle Benutung der 
Natur wie der Antike sollen 
Heilung bringen. Die „Diana“ 
bietet beides mit demselben 
Zusat aus den Kunstzielen 
des absterbenden Rokoko wie 
etwa Canovas Arbeiten. 

Die Göttin eilt in schöner 
Nacktheit mit Pfeil und Bogen, J. A. Houdon: Voltaire. Versailles. 
in schnellem Laufe, den Blick ® (Nach einer Photographie von J. Kuhn, Paris.) ® 
nach links, auf uns zu. Ein 
prachtvoll entwickelter kräftiger Mädchenkörper in leichter, aber fest aufruhender Haltung 
in aufgelöster Masse für Bronze gedaht. Die Modellierung lehnt sich an die Antike an 
und vermeidet die direkt an das Modell erinnernde Epidermisbehandlung vieler Barock- 
und Rokokoarbeiten. Auch die Formensprache im engeren Wortsinne sucht an der Antike 
Halt, ohne auf fleißiges Modellstudium zu verzichten, das der Gestalt die Frische des 
Lebens verleiht. Arm und Kopfbildung lassen am deutlichsten den merkwürdigen 
Kompromiß zwischen Antike und Zeitcharakter ersehen. 

Houdon bot noch in einem anderen Werke eine geradezu vollendete Verbindung 
dieser beiden künstlerischen Anschauungen, in der Statue des sitsenden Voltaire (Paris). 
Der Philosoph sitt in antikem Konsulargewande auf einem „kurulischen“ Sessel 
freier Erfindung. Er wendet das leicht vorgestrekte Haupt ein wenig nach links. 
Nach einer alten Erzählung ist er von Houdon in dem Augenblick aufgefaßt, in dem 
er seine mit dem Kranze geschmückte Büste bei der Aufführung der „Irene“ in der 
Comedie Frangaise am 30. März 1778 erblickt. 
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J. Antoine Houdon, 
1741 bis 1828. 


Spanische 
Plastik. 


Montanes, 
etwa 1580 bis 1649. 


Ein eminent feines Verständnis offenbarte Houdon für die ganze Aufgabe schon 
dadurch, daß er die Gestalt des alten Mannes verschwinden ließ, sozusagen dadurch 
„idealisierte“, daß er sie ganz mit der weiten Toga umhüllte. Es sprechen infolgedessen 
zu dem Beschauer nur die geistvollen Züge des Äntlitses und die wunderbar feinen Hände. 
Der Gegensat; dieses knochigen Hauptes mit den in Höhlen liegenden Augen, dieses 
Antlitses von den Furchen des geistigen Schaffens belebt, in den Flächen gegliedert, 
aber nicht zerrissen, zu den langen im Dreieck zusammenstoßenden Falten am Halse, 
zu den großen, fließenden Faltenzügen und Gewandflächen überhaupt konnte nidt sinn- 
gemäßer, künstlerisch feinfühliger gegeben werden. Änderseits belebt der Künstler 
die Brustpartie genügend, um das Haupt von seinen Rivalen, diesen mageren, „durd- 
geistigten“ Händen zu trennen! Und lassen wir schließlih noch einen das ganze 
Werk umfassenden kritischen Blick darüber hingleiten, so werden wir die leichten, 
aber wirkungsvollen Kontraste in dem Ober- und Unterkörper, in dem leicht gehobenen 
rechten und dem gesenkten, zurückgenommenen und angepreßten linken Arm wie das 
vornehm freie Siten bewundern. Wie Houdon das geistige Wesen Voltaires in den 
Widerschein des Lebens heraufzuführen wußte, mag in ihren größeren Massen die 
Büste mit der Perücke in Versailles dartun. Die Politur der Marmorwerke dieser 
Zeit darf nicht übersehen werden. 
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Eine besondere Erwähnung kann im 16. und 17. Jahrhundert die spanische Plastik 
verlangen. Und Montanes, der Befreier der spanischen Bildhauerei aus den Banden der 
Nachahmung, darf Murillo die Palme streitig machen, die Concepciones, diese schönste 
Blüte spanischer Kunst in der Schilderung religiöser Devotion, geschildert zu haben. 

Des Meisters vollendetstes Werk ist die „Concepcion“ im Sargrario zu Sevilla. 

Auf Wolken, die von heiter frommen Cherubim bevölkert sind, steht auf rechtem 
Stand- und linkem Spielbein in jugendliher Schönheit die Madonna. Das Haupt 
mit den klassisch reinen Zügen hat sie leicht gesenkt und trägt es doch mit könig- 
licher Hoheit auf dem schönen steilen Halse. Die Hände legt sie anbetend aneinander. 
Ein weicher Stoff schmiegt sih in breiten Falten an den jungfräulichen Leib 
und fällt bis über die Füße, die nicht gezeigt werden durften, herab. Der schwere 
Mantel, der von den Scultern herabhängt, ist unter dem rechten Arm hinweg auf 
den linken hinübergelegt. 

Welch holdseliger Ausdruck tiefen Glückes überstrahlt dieses runde Oval mit der 
gewölbten Stirn, den großen, von etwas schweren Augenlidern beschatteten Augen; 
mit der kleinen geraden Nase und dem liebreizenden, in den Winkeln scharf ein- 
gezogenen Munde, dem kleinen vorstehenden Kinn. Und wie anmutsvoll ist das volle, 
in einzelne langgelockte Strähne zerlegte Haar angeordnet. 

Die demütige Hingabe, die die ganze (Gestalt leise erbeben lassende Ahnung 
erhabenen Glückes, die schlichte ausdrucksvolle Bewegung der Arme mit den feinen 
aneinandergelegten Händen; die reichen, stolz fließenden, gleitenden und wiederum 
kurz umgebrochenen Faltenmassen: das alles eint sich zu einer bestrickenden Harmonie. 

Man würde jedoch sehr fehlgehen, wenn man dem Meister gesunden Realismus 
absprechen wollte. Das alltägliche, aber durch tiefe, reine Empfindung geadelte, an 
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Montanes: Concepcion. Sevilla, Sagrario. 
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schön gewachsenen Menschen gesehene Leben äußert sich in Montanes Bildhauereien; 
nur leise kommt in der königlichen Haltung der Himmelskönigin, in den vollen Massen 
des Mantels, in den breiten, tiefen Falten die Zeit des heraufkommenden Barocs 
zu Worte. Als Material verwendete Montanes Holz, das naturalistisch bemalt wurde. Des- 
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halb lassen Gesicht und Hände weniger als die Gewandbehandlung das Material und 
die besondere Eigenart des Holzes erkennen. 

Der Bildhauer des spanischen Barocks, das auf künstlerischen Wert ernstlich 
Anspruch erheben kann, ist Zarcillo. 

Analysieren wir von seinen geschnitten Gruppen in Murcia die „Gefangennahme 
des Heilands“. Die Häscher kommen heran. Steif, mit der Gebärde „sei es denn“, 
läßt der Heiland sih den Kuß des ihn fest umklammernden Judas gefallen. Der 
Kriegsknedt tritt mit einem ernsten, fast bekümmerten Blick hinzu, um seine Pflicht zu 
erfüllen. Der alte stämmige Petrus hat den Knedt auf den Boden geworfen, tritt auf 
dessen Brust und haut im höchsten Zorn auf den Mann ein, der in Todesangst auf- 
schreit und mit halb automatischen Bewegungen der Hände und Füße sich zur Wehr sett. 

Eine Fülle von ganz subtilen Beobachtungen breitet sich vor uns aus. Der be- 
herrschte Widerwille, das Sichgefallenlassen in den Zügen Christi, der Ekel in seiner 
fassenden und doch wegstrebenden Linken; der Ausdruck innerer Aufregung, das 
Getriebensein von einem Muß in dem saugenden Kusse des Judas wie in dessen 
krampfenden Händen; der Kampf zwischen Verachtung gegen den Verräter, Mitleid 
und Pfliht in dem bärtigen Antlit# des Hauptmanns, der dem von Kapernaum 
vorweggenommen zu sein scheint; die rasende Wut in dem hitigen Petrus, die die 
Augen aus den Höhlen treibende Angst des mit Arm und Bein ziellos gestikulierenden 
Knectes — alles zeugt von einem seltenen Scharfblick und von einer ganz stupenden 
Gesciclichkeit der Darstellung. 

Kaum jemals hat übrigens Zarcillo zwei Gruppen so geschickt verbunden wie in 
diesem Werk. Er wagt es sogar, die Hauptfigur auf den zweiten Grund zu stellen. 
Denn der Heiland bildet zwar die Dominante der Komposition, er steht aber zurück- 
geschoben. Sein Haupt, die rechte Hand und der nur halb sichtbare Unterkörper 
treten heraus, sonst überschneidet ihn nicht nur die Gestalt des Judas, sondern auch dessen 
sich ausbreitender Mantel. Die bewegte Kontur der Gestalt des Verräters führt zu 
dem in lebhafterem Schritt aus dem Hintergrunde herantretenden und entsprechend 
agierenden Kriegsmann. Zur Linken steht die auf der dem Heiland zugewandten 
Körperseite in ganz ruhigem Umriß aufgebaute Gestalt des Petrus, dessen linke Seite 
aber durch das nad links tief geneigte Haupt, den erhobenen und geknicten rechten 
Arm, durch das nad links weggestellte Bein mit dem wiederum nach rechts gedrehtem 
Knie eine äußerst belebte Silhouette bildet. Die Linien werden weitergeleitet durch 
den erhobenen linken Arm des Geworfenen, durc dessen ein wenig herabgesunkenen 
Kopf und breit auf der Erde liegenden Körper und rechten Unterarm. Die Ver- 
bindung von rechts und links wird durch die weggestrecte, geöffnete Rechte des 
Heilands wie durch das erhobene linke Bein des Knectes in völlig zwangloser 
Weise hergestellt. Die Beherrschung der Szene durch den Heiland wird hierdurch 
ebenfalls gekennzeichnet. Er steht da wie ein Fels im Meer, an den von beiden 
Seiten die Wellen heranbranden und machtlos zurücfluten. Der künstlerishe Genuß 
wird endlich noch gesteigert durch die in großem Faltenwurfe und breiten Massen 
gehaltene, wenngleih nicht immer vom „Holze“ befreite Bekleidung und durch 
die ernste, in etwas kalten Farben gehaltene Bemalung. 
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Fr. Zarcillo, 
1707 bis 1781. 


Die Plastik des 
17. und 18. Jahr- 
hunderts. 


A. Schlüter, 
1664 bis 1714. 


Die deutsche Plastik dieses Zeit- 
abschnittes weist als einen der be- 
deutendsten Meister Andreas Schlüter 
auf, der deutsche und niederländische 
Auffassung verband. Sein Hauptwerk 
ist die Reiterstatue des Großen Kur- 
fürsten von Brandenburg in Berlin. 

Nac der Art der spätitalienischen 
Reiterbilder läßt auch Schlüter das 
Pferd des Großen Kurfürsten in leb- 
haftem Schritt gehen. Der Körper des 
Tieres kommt zu voller Geltung und 
wirkt ganz im Gegensatz zu Berninis 
„Konstantin“ (Rom) in seiner Ge- 
samterscheinung verhältnismäßig ein- 
fach. Die Flächen, besonders die der 
Brust, werden allerdings stark durch 
die mächtigen Muskelzüge zerlegt. Es 
macht sich hier der strenge Realismus 
der Barockkunst, die das Einzelwahre 
so scharf betonte, bemerkbar. Ander- 
seits verraten der wehende mächtige 
Schweif, die dicke gelockte Mähne, der 
lebhafte Ausdruck im Kopfe des Tieres 
das dekorativ-pathetische Moment in 
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Andreas Schlüter: Schlußstein vom Zeughaushof. Ster- der Plastik des 17. Jahrhunderts. Auf 
® bender Krieger. & reicher, breiter Schabracke sitzt gerade 


aufgerichtet der Kurfürst in römischer 
Tracht, barhäuptig mit mächtiger Allongeperücke; vom Rücken fällt ein Mantel in breiten 
Faltenmassen nieder; alles in allem, eine eigenartige, aber für den Künstler wie für 
die Zeit charakteristische Verbindung von echter Majestät und theatralischer Dekoration. 
Wucdtiger noch als bei Donatello und Verrocchio ist die Vertikale des Reiters 
zu der Horizontale des Pferdes gestellt; denn breiter, massiger sitzt der Mann auf 
dem Rofß, dessen Rücken und Flanken vom Mantel bedeckt bzw. überdeckt werden 
mußten, da Schlüter die Beine des Fürsten ungewöhnlich weit nach vorn geschoben 
hatte. Der abgestreckte rechte, nur zur Hälfte vom Mantel befreite Arm, der Kommando- 
stab in der Rechten bringen in die Gesamtkomposition einen vortrefflichen Richtungs- 
kontrast der linken Seite gegenüber. Ein echt barocker Gedanke war es, aus dieser 
antikisierten Kleidung das meisterlih groß und individuell gebildete, breit modellierte 
Antlit; des großen Kurfürsten herausschauen zu lassen. 
Den schweren Umrissen des Equesters gegenüber wirken die wohl sicher erst 
später hinzugefügten Sockelfiguren, die sogenannten Sklaven, geradezu unruhig. 
Die Masken sterbender Krieger, die Schlüter für das Zeughaus bildete, sind 
bewundernswerte Arbeiten in realistischer Auffassung und mit vorzüglicher Technik 
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Andreas Sclüter: Das Denkmal des Großen Kurfürsten in Berlin. 
® (Nach: „Monumente und Standbilder“. Ernst Wasmuth, Berlin.) 3) 


in dem feiner Durchbildung wenig entgegenkommenden Sandstein gemeißelt. Aus 
diesem Material erklären sich die bei naher Betrachtung erkennbaren, oft zu stark 
betonten Einzelbildungen. Die Schilderung selbst hält sich durchaus innerhalb der 
Kunst der Barockzeit, die stets starke Töne anschlägt. 
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In allen Werken Schlüters drängt sich 
jener Doppelcharakter der Barockskulp- 
tur zutage, Modelltreue mit übertreiben- 
der Subjektivität, echtes künstlerisches 
Gefühl und Streben nach äußerem Pomp 
zuvereinigen. Nureine Mäßigung beider 
Richtungen vermochte zur Harmonie zu 
führen. Hilfe bringen konnte entweder 
ein von realistischen, nicht naturalisti- 
schen Neigungen betriebenes Natur- 
studium oder eine erneute Anlehnung 
an die Äntike. 

Canova fand in seinem italienischen 
Formen- und Liniengefühl, in fleißigem 
Naturstudium und in dem verständ- 
nisvollen Lernen an der Antike die 
Anregung zu neuen Zielen. Seine 
„Hebe“ (Berlin) faßt er auf, wie sie 
in schnellem Schritt auf den Zehen- 
spiten nach recdts eilt, man möchte 
sagen, fliegt. Der nackte, zwar sorg- 
fältig, aber etwas zu weich modellierte 
Oberkörper biegt sich leicht zurück. Die 
vom Gürtel bis etwas oberhalb der 
Knöchel bekleideten Beine eilen voran, 
so daß der leichte Wind die dünnen 
Linnen gegen sie preßt oder in dichte- 
ren Massen zurückflattern läßt. Dieser 
Kontrast des rückenfesten nackten 
Oberkörpers zu dem in undulierenden 
Linien sich bewegenden, von vielen 
Falten und Fältchen gegliederten Unter- 
® A. Canova: Hebe. Berlin. ® körper; der Gegensat; bzw. Einklang 

des rechten erhobenen Armes und des 
zurückgesetsten Beines wie auf der anderen Seite des gesenkten Armes und des an- 
gespannten Beines, auch die sichere Kürzung des Rockes und dessen Verhältnis zu 
den nackten Waden und Füßen, endlich die Beherrshung des Gesamteindruckes 
durh den auf drehrundem Halse aufgesetten feinen Kopf, überall das Gleich- 
gewicht im Körper erkenn- und sichtbar, das alles zeugt von eindringender Einsicht und 
hoher Meisterschaft, — ohne deshalb im einzelnen eine etwas weit getriebene Zierlichkeit, 
wie z.B. in dem sorgsam gelegten Gefältel des Rockes, in der Bewegung des rechten 
Armes, eine gewisse Weichlichkeit in der Meißelführung verkennen zu dürfen. 


A. Canova, 
1757 bis 1822. 
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V. ARCHITEKTUR DES 15. UND 16. JAHRHUNDERTS 


er Widerstand gegen die Ootik fand in Italien seinen letzten Grund in dem 
besonderen altheimischen Gefühl für Raum, Linien und Verhältnisse. 
Die Architektur der sogenannten Renaissance entwickelt diesen Raumsinn 
und einen Raumstil, der seinem Formwillen nach ein abgeleiteter Stil bleibt. 

Wie stets in der Kunst übernahmen auch diesmal einzelne große 
Meister die Führung. 

Die Baumeister des italienisch-gotischen Palastbaues haben zuerst einen regelmäßig 
und zweckentsprechend angeordneten Grundriß gezeichnet, zuerst die Fronten gerade 
gezogen; sie haben für alle Räume eines Geschosses dasselbe Niveau festgehalten, 
Korridorre regelmäßig vor den Gemächern angelegt, die Treppen in das Gebäude ver- 
leg. Die Einheit der Front und des Grundplanes wird die Mutter aller anderer 
Einheit und Baulogik. 
Dieser Baugedanke wird 
im 15. Jahrhundert kon- 
sequent weiterentwickelt. 
Der Grundplan ist in 
einer regelmäßigen geo- 
metrischen Form einbe- 
schlossen. 

Michelozzo errichtete 
für die Medicis (Riccardi) 
den für die Baugeschichte 
von Florenz vielleicht 
wichtigsten Palazzo, des- 
sen Säulenhof hervorge- 
hoben sei. Verhältnis- 
mäßig schmale axiale 
Eingänge führen in den 
Säulenhof, um den die 
Räume in den verscie- 
denen Etagen gruppiert 
sind. Die Haupt- 
treppe liegt als breiter, 
einläufiger ÄAufgang im 
Inneren des Gebäudes; 
Wendeltreppen wurden 
nur noch als Hintertrep- 
pen geduldet. Der erste 
Stock hat nah dem Hof 
zu, der vierecig, mit je 
drei Säulenarkaden an 
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den Seiten angeordnet ® B. da Majano: Palazzo Strozzi. Florenz. 3 
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Italienische 
Architektur. 


Michelozzo, 
1391 bis 1472. 


B. da Majano, 
1442 bis 1497. 


ist, einen geschlossenen 
Korridor mitrunden Fen- 
stern; das zweite Stoc- 
werk öffnet sich als Säu- 
lengang. Dieses Bau- 
motiv, der offene, von 
Säulen umstandene Hof, 
gehört zu den reizvoll- 
sten der italienischen 
Hausarchitektur, die es 
auch so lange als mög- 
lich festhielt. 
Die Hauptfront des tos- 
kanischenPalastesspricht 
Immer nur einen Gedan- 
ken aus. Sie findet ihr 
Lebensprinzip in der völ- 
lig gleichmäßigen Vertei- 
lung aller Flächengliede- 
rung, besonders der Fen- 
ster und der unterschied- 
losen Behandlung aller 
Teile, im Verschmähen 
jeder besonderen Cha- 
rakteristik der Mittel- 
partien oder der Ecken, 
d. h. des sogenannten 
Gruppierens. Dies gilt 
auch für den Palazzo 
Strozzivon B.daMajano, 
der die Wirkungskraft 
seines Baues in den Verhältnissen seiner Stockwerke suchte und fand. B. da Majano 
bemüht sich, sein Ziel dadurch zu erreichen, daß er über einen massigen Fuß das 
untere Geschoß errichtet, es schließt und nur mit kleinen Fenstern versieht, in dem 
mittleren die großen Fenster hoch überbaute, das dritte Stockwerk durch einen glatten, 
von der Wandfläche durch ein starkes Profil getrennten Fries zu dem den Bau be- 
herrschenden Kranzgesims überleitet. Mit dieser Gesamtanlage kam der Meister gleich- 
zeitig der Wirkung der Schauseite für die Straße und für den Betrachter auf der Straße 
entgegen. Die Gesamthöhe der Fassade zerlegte er sodann in drei fast gleiche Teile. 
Jedes der beiden unteren Stockwerke schließt kontrastierend zu den Bossenschicten 
mit einem schmalen mit Zahnschnitt verzierten Qurtgesims (eigentlich Fensterbank) ab, 
das mit der darunterliegenden Quaderschicht den achten Teil der Stockwerkshöhe aus- 
macht; dementsprechend hat das von Cronaca (1454 bis 1508) hinzugefügte Kranzgesims 
als Bekrönung für alledrei Stockwerke die dreifache Höhe eines Qurtgesimses erhalten 
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8 L. Battista Alberti: Palazzo Ruccelai. Florenz. & 
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Palazzo Torlonia. Rom. 
6) (Aus: „Baudenkmäler Roms des 15. bis 19. Jahrhunderts“, Verlag von Ernst Wasmuth, Berlin.) & 


und geht mit seinem Fries ebenfalls achtmal in die Gesamthöhe hinein. Es wird 
in starkem Gegensatseals horizontale Flucht über die glatte lotrechte Wand gelegt. 

Die Fensteranordnung findet in dem Sinne statt, daß die Übermauerungshöhe 
gleich der Fensterhöhe gehalten wurde, da die Pfeilerbreite gleich der Fensterweite ist. 
Die gleichgestalteten Fenster band der Meister in die Mauer nur durc einen Halbkreis 
von Steinen ein, der auf die horizontale Quaderung der Wand aufsetzt; die Fensterteilung 
erfolgte durch eine kleine Mittelsäule, der von Seitenpilastern her zwei halbe Bogen 
aufliegen. Die Fenster bleiben also im Gegensate zur ÜOotik ein totes Gebilde. 
Der seitlihe Abschluß bzw. die Begrenzung der Stockwerke erfolgt dadurch, daß der 
Abstand des letsten Fensters jedesmal ein halbmal breiter ist als der Pfeiler zwischen 
den Fenstern. 

Eine erste Weiterentwicklung der Fassadengliederung gab Leo Battista Alberti an 
seinem Palazzo Ruccelai zu Florenz, dessen Rustika er durch Pilasterordnungen be- 
lebte. Das Erdgeschoß umgab er mit einem Sockel, auf den er dorische Pilaster stellte, 
denen er einen breiten antikisierenden Fries auflegte. Diese Anordnung wiederholte 
er noch zweimal mit korinthischen Pilastern, deren oberste Reihe ein regelrechtes 
Kranzgesimse bekrönt. Die Wandpfeiler hielt er shwah, um sie besser mit der 
Wandfläche zu vereinigen, das Gebälk weniger ausladend halten zu können. Alberti 
gewann durch die Wandpfeiler auh eine Betonung des Wacstums des Baues, eine 
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Leo Battista Alberti, 
1404 bis 1472. 
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Palazzo Torlonia, 
1496 bis 1504. 
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M. Lunghi d. Ä.: Palazzo Borghese. Rom. 
& (Aus: „Baudenkmäler Roms des 15. bis 19, Jahrhunderts“, Verlag von Ernst Wasmuth, Berlin.) ® 


stärkere Gliederung der Fassade und eine bestimmte Begrenzung an den Seiten. 
Allerdings kam dadurch auc eine gefährliche Zerstücelung in die Fassade. Alberti 
nahm damit der Renaissancebaukunst die Monumentalität der großen Verhältnisse, der 
großen Flächen und Linien und schob das Dekorative in den Vordergrund. Der 
Meister erstrebte ferner durch die Pilaster eine festere Verbindung der Fenster mit 
der Wand. Dadurch, daß Alberti schließlich die Fenstersäulen bzw. Pilaster einen ÄAr- 
chitrav tragen ließ, auf den die kleinen Bogen aufsetzen, und die Türen mit einem geraden, 
vorspringenden, von Konsolen getragenen Sturz abschloß, ergab sih auc für diese 
Einzelheiten überall eine strengere Abgeschlossenheit und ein verstärktes inneres Leben. 

In den von einem unbekannten Meister erbauten Palästen Cancelleria und Torlonia 
in Rom kulminierte die Auffassung Albertis. Gleichzeitig erhalten wir hier einen Hin- 
weis auf die kommende Epoche. Denn der Palazzo Torlonia verwendet einerseits die 
architektonischen Ausdrucksmittel der Frührenaissance mit erlesenem Geschmack, ander- 
seits beschränkt er zugunsten des arcitektonischen Eindruckes das schmückende Beiwerk. 

Der Palazzo Torlonia leitet die Richtung auf das Einfahgroße ein z. B. bei der 
Differenzierung und der Umrahmung der Fenster und der Verwendung der Pilaster; 
dem Detail wird nur eine lokale Schönheit zugewiesen, die Reliefwirkung wird überall 
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Martino Lunghi d.Ä. 


St. Peter in Rom. 
(seit 1505). 


stärker (Pilaster, Simse) und dadurch der machtvolle Eindruck des Ganzen gesteigert. 
Die großen Verhältnisse sollen wirken. 

Als Beispiel der Spätrenaissance sei der Hof des Palazzo Borghese von Martino 
Lunghi d. A. (seit 1590) kurz analysiert. Man vergleiche ihn z. B. mit dem Palazzo Riccardi. 
Bei Borghese zwei gekuppelte dorische Säulen mit einem kräftig ausladenden Gebälk- 
stück, darauf ein halbkreisförmiger Bogen, den in der Mitte ein Kragstein ziert, umsäumt 
von einem breiten, vom Bogenrande etwas zurückgeschobenen Profil. Die Dreiecke zwischen 
den Säulen füllt ein energisch eingerahmter Spiegel aus. Auf dem Bogen ruht ein 
schweres ausladendes Gesims, auf ihm stehen Dockenbalustraden, deren trennende 
Pfeiler wieder zwei gekuppelten ionischen, von Bogen überdecten Säulen als Unterbau 
dienen. Alles, was bei Michelo2zo zart, etwas unbestimmt, reich ornamentiert erscheint, 
ist hier kräftig, organisch geworden. Die kraftvolle Dekoration sammelte der Architekt 
auf wenige Stellen. Er betont den Charakter, den Gegensat, wie z. B. mittels des 
Kragsteins im Zenith des Bogens, der Umrahmung der Zwickel zwischen den Bogen, 
des abschließenden und auch wieder tragenden Gesimses (Fries) und dergleichen mehr. 
Der Gedanke der Hochrenaissance, nah Raumscönheit zu streben, erhält zudem eine 
wahrhaft überwältigende Lösung in den herrlihen Abmessungen der Breite gleich der 
Höhe, durch den Gegensat der zweiten zur dritten Etage, mittels des Fernblickes in 
das Freie durh die dem Eintritt gegenüberliegenden Arkadenreihen, die hier nur 
zwei Stockwerk hoc sind. 

Die Langhauskirchen der italienischen Frührenaissance folgen der basilikalen 
Anlage. Die einschiffige Kirchenhalle ist der Renaissance meist nur als Vorbereitung 
oder Ausstrahlung der Kuppel erwünscht, die das Schoßkind der italienischen Bau- 
kunst ist. Seit Brunelleschi seine kleine Capella Pazzi erbaut hatte, ist die zentrali- 
sierende Kuppel nicht wieder vergessen. Die „goldene“ Zeit der Renaissance ver- 
wirklichte, was ein Jahrhundert erträumt hatte. 

Der „St. Peter“ Bramantes und Michelangelos bietet für den Kirchenbau das alles 
überragende Beispiel. 

Bramantes Zeichnung (1505) legt ein gleichseitiges griechisches Kreuz zugrunde, dessen 
Arme ein Tonnengewölbe überdeckt und in dessen Zentrum eine kreisrunde Kuppel 
eingeschrieben ist; die vier Abschlüsse der Arme endigen halbrund und öffnen sic 
jedesmal mit einer Pforte nach außen. Bramante läßt die Kreislinie überall im Grund- 
riß wieder auftauchen, so daß man auch umgekehrt sagen darf, von den großen halb- 
kreisförmigen Abschlüssen der Kreuzarme, von den halbrunden Exedren der achteckigen 
Bauten in den vier Ecken dringt der Kreisgedanke über die halbkreisförmigen Endungen 
der Kreuzarme der vier kleinen Kuppeln in den Ecken neben der Zentralkuppel zu 
dieser vor. Ebenso wie der Grundriß von der Kreislinie beherrscht wird, wird sie auc 
im Tonnengewölbe, in der Kuppelschale, in der Kuppellinie des Aufbaues zur herr- 
schenden erhoben. Michelangelo übernimmt diesen Gedanken, rückte aber die Kreuz- 
arme stark ein, schließt sie, schneidet die vier Ecken ab und behält nur die vier kleinen 
Kuppeln neben der großen bei, d. h. vereinfacht und verstärkt. Im Innenbau ver- 
zichtet der Meister sehr auf die Dekoration, will nur mit den Massen und Verhältnissen 
rechnen und, soweit Beleuchtungsfragen ins Spiel kommen, vor allem mit dem Gegen- 
satz der relativ dunklen, tonnengewölbten Hallen und der lichtspendenden Kuppel, deren 
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Liht den Raum beherrsct; 
denn die Fenster der Apsiden 
und Eckkapellenkommen wenig 
in Betracht. Als Kuppel nimmt 
Michelangelo die von Bramante 
projektierte; er verdichtet aber 
die offene, umlaufende Säulen- 
halle des Tambours zu ge- 
kuppelten Säulenpfeilern mit 
dazwischengespannten Fen- 
stern und verleiht endlich der 
Kuppellinie einen steileren An- 
stieg, damit den Ausdruck höcdh- 
ster, elastisch emporstrebender 
Kraft. Das Äußere der Kirche 
versah er mit einer großen 
Pilasterordnung und wieder- 
holte das Verhältnis dieser 
zur Attika bei der Säulen- 
ordnung des Tambours. Da- 
durh wurde die Breite zur 
Höhe in Übereinstimmung ge- 
bracht. 

Am Ende der Reihe der gro- 
ßen Architekten des 16. Jahr- 
hunderts steht Andrea Palla- 
dio, der gesetzmäßigste unter 
ihnen und der beste Kenner | | . u 
der Antike. ae RR IR, 

Der Meister ist ja nicht der Ze > u 
ErfinderdereinengroßenOrd- 4 ,galadio Dalsze Valmaranı, Vene. 
nung, die vom Sockel bis zum 
Kranzgesims durchläuft, auch nicht der erste Renaissancemeister, der sie anwendet, 
aber derjenige, der sie mit Vorliebe und mit vollem Verständnis gebraudt; er 
wollte dadurch der Zerreißung der Fassade durch die „Ordnungen“ entgegenarbeiten. 
Man betrachte daraufhin den Palazzo Volmarana in Vicenza. Eine mächtige 
Pilasterordnung, die beide Stockwerke zusammenfaßt ruht auf einem Erdgeschoß, die 
einfachen aber energisch gezeichneten Fensterumrahmungen, die sparsamen, fast derben 
Details, das stark ausladende abschließende Sims, das durch eine Attika, weldhe die 
Fenster des Obergeschosses enthält, wirkungsvoll ergänzt wird: alles zeugt von starker, 
vielleicht etwas nüchterner Kraft. Auch darf nicht übersehen werden, daß Palladio zwar die 
Zerstückelung der Fassade beseitigte, aber auch das Prinzip der Stockwerkteilung zerstörte. 

Besser noch als die Fassaden offenbaren die Raumdispositionen, die Innenräume 
des Meisters Kunst. Denn gerade die Raumanlage als Ganzes wie die wirksame Auf- 
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Andrea Palladio, 
1508 bis 1580. 


L. Bernini, 
1599 bis 1680. 


einanderfolge der einzelnen Glieder machen das Beste seiner Kunst aus. Berühmt 
sind von seinen Villenbauten vornehmlich die Villa Maser und die Villa Rotonda. Die 
erstere, an einem Abhange der friaulischen Voralpen gelegen, breit hingestreckt und 
ausgedehnt, mit langen Flügeln zu beiden Seiten des hohen vorspringenden Mittel- 
baues mit offenen Loggien, paßt sich dem Terrain an. Die „Rotonda“ ist auf der Spitze 
eines Hügels erbaut, also von allen Seiten gleich sichtbar und deshalb nadı allen Seiten 
gleichmäßig entwickelt. Ein runder überhöhter, beherrschender Zentralraum, durch 
Oberlicht beleuchtet, ist in der Rotonda ringsum im Viereck von Gemächern umgeben, 
denen ionische Säulenhallen auf allen Seiten vorgebaut sind, d. h. eine Villa mit 
einem das Leben der Bewohner zentralisierenden Festraum, behaglichen kleinen Wohn- 
zimmern und gleichzeitig überall der Natur ganz geöffnet. Daß die tempelartigen Vor- 
bauten etwas gar feierlich anmuten, dem Landleben entgegengesett sind, soll ebenso- 
wenig übersehen werden, wie daß die Kuppel nicht gut entwickelt ist. Auch ist der 
Innenraum für eine Villa zu großartig. Aber wie mächtig wirkt die Steigerung der 
Glieder im Festsaal: die reichen, verhältnismäßig zierlichen Dreiviertelsäulen mit korin- 
thischem Kapitäl an der Wand, einfaches Sims, wuchtige Konsolen, vorspringende 
Galerie — bis dahin sind die Einzelbildungen ziemlich streng und schlicht, aber in 
dieser Höhe vom Erdboden nehmen die Ausladungen, die Massigkeit der Form, die 
Bewegtheit der Linien ständig zu. Auch unterstütt Palladio den Eindruck durd Bild- 
hauereien. Eine machtvolle, wohl verstandene Pracht. — Hinsichtlih der berühmten 
Kirchenfassaden des Meisters sei nur darauf hingedeutet, daß sie sich von der Auf- 
gabe der Schauseite, ein bauliher Ausdruck des Ganzen zu sein, sehr entfernen. 
Die Analyse wird sich für jeden Bau von selbst ergeben. 

Michelangelo hatte bereits der Frührenaissance gegenüber bei der Gesamtanlage 
des Baues wie bei der Behandlung der einzelnen architektonischen Glieder wie Säule, 
Konsolen, Simse, Kehlungen und dergleichen mehr statt im Flachrelief im Hochrelief 
gearbeitet. Die Meister des Barocks gingen hierin noch weiter. Es sei Lorenzo 
Bernini genannt. 

Die die Barockkunst leitende Idee, eine Raumwirkung zu erzwingen, die absoluten 
Größenverhältnisse zu steigern, die Motive zu vereinfachen, brachte niemand mehr zur 
Geltung als Bernini. Bei der Hochrenaissance „war die Dekoration der raumbegrenzen- 
den Massen nur ein vielfach entbehrliher Schmuck, bei dieser richten sich die Haupt- 
formen nach der dekorativen Wirkung“. Das Barock arbeitet deshalb nicht auf die 
Ausbildung der Form als solhe hin, sondern berücksichtigt Licht- und Schatten- 
wirkungen in weitestem Maße. Betrachten wir den Palazzo Odescalhi und die Kolon- 
naden auf dem Plate vor dem St. Peter in Rom. 

Im Gegensat zu den toskanishen Palästen der Frührenaissance begegnen wir 
einem Gruppieren der Massen, einem stark betonten Mitteltrakt und zwei Seitenflügeln. 
Das Erdgeschoß behandelte Bernini nach alter Weise als Sockel, aber durchschnitt es 
mit hohen überdachten Fenstern. Neben das nicht sehr hohe und breite rundbogige 
Portal stellte Bernini stämmige dorische Säulen auf, die den kleinen Balkon des ersten 
Stockwerks tragen. Ein wenig gegliedertes, aber breites und stark profiliertes Gurt- 
gesims trägt die durch die beiden Geschosse reichenden kompositen Pilaster, auf denen 
das mächtige Konsolenhauptgesims und eine Attika mit Statuen ruht. Zwischen die 
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L. Bernini: Die Kolonnaden des St. Peter. Rom. 
1) (Nach einer Photographie von Ed, Alinari, Rom.) ® 


Pilaster sind im ersten Stockwerk Fenster angeordnet, deren Gewände, Dreiviertel- 
säulen, abwechselnd rund und gebrochen verdadt sind; das Mittelfenster der Fassade 
betonen je zwei gekuppelte Säulen und das prächtige Wappen. In der oberen Etage 
weisen die Fenster barock ausbiegende Umrahmungen und gerade mit einer Art Zahn- 
schnitt verzierte Verdachungen auf. Die Seitenflügel (Rücklagen) rustizierte Bernini 
und ließ sie bereits unterhalb der Konsolen des Mitteltraktes mit einem einfachen 
Sims endigen. An den Ecken begrenzen Ortsteine den Bau. 

Das ganze Bauwerk ist energisch profiliert, und im Spiel der Massen rhythmisch 
in seiner Gesamterscheinung angeordnet, z. B. durch die Höhendifferenzen, durch das 
Vor- bzw. Zurückspringen einzelner Teile; im einzelnen durch kraftvolle Arbeit. Große 
starke wagerechte wie lotrechte Linien beherrshen die Schauseite. Die Fenster des 
„piano nobile“ werden so reich und wuchtig gestaltet, daß sie die des Erdgeschosses und 
in noch berecdtigter Weise die des oberen Geschosses übertönen. Durch dieses Mittel 
werden sowohl die Fenster als auch die Pilaster in ihrer dominierenden Wirkung ge- 
hoben und die bis zum Hauptgesims aufsteigenden Vertikale der durchlaufenden Pilaster 
kaum alterier. Die besonders wirkungsvollen Motive wie Wappen, Mittelfenster mit 
Balkon, Portal mit flankierenden Säulen markieren die Mitte der Fassade; die starke 
Reliefierung jedes Details bringt kräftige Schattenwirkungen. Auf den Hauptbau setjt 
der Baumeister eine den ganzen Bau beherrschende Balustraden-Attika mit Statuen; 


167 


Digitized by Google 


an den Ecken des Mittel- 
baues ordnet er gekup- 
pelte Pilaster, an denen 
der Rücklagen verschie- 
den lange Ortsteine an. 
Die Kolonnaden Ber- 
ninis am St. Peter in Rom 
seien unter einem ande- 
ren Gesichtspunkte der 
Barockunst erwähnt, der 
Heranziehung künstlicher 
Mittel, um die Raum- 
wirkung zu heben. 
Durc die Umänderung 
des St. Peter aus einem 
Zentralbau in einenLang- 
hausbau war die Kuppel 
um ihre Kraft, die mäd- 
tige Front ohne ÄAufbau- 
ten um die notwendige 
Höhenentwicklung ge- 
braht. Bernini wollte 
diese der Front durch 
den Gegensat von Hori- 
zontalen und Vertikalen 
zurückgeben. Um die 


Wirkung der Senkrechten 
® Wolff d. Ä.: Hof des Pellerhauses. Nürnberg. & in Madernas Fassade 


künstlerish zu unter- 
stüten, mußte die Umgebung des Baues unter ein wagerechtes System gebracht werden. 
Man mußte einen Maßstab an die riesigen Höhenverhältnisse heranrücken, um sie zur 
rechten Geltung zu bringen. Um die Wirkung der Horizontalen zu mildern, mußte 
man anderseits darauf ausgehen, der Schauseite den Eindruck überwiegender Breiten- 
entfaltung möglichst zu nehmen. Das Motiv erfand Bernini in einer langgedehnten Ar- 
kadenreihe. Der Künstler legte an den beiden Ecken der Fassade zunächst geradlinige 
Gänge an, und zwar nicht im rechten Winkel zur Kirchenfront, sondern je in einem 
spitten. Dadurch erreichte er, daß dem Beschauer, der vor den Endpavillons der 
Kolonnaden steht, das Vorhandensein dieser Schrägstellung entgeht, daß er mithin 
die Breite der Kirche unwillkürlih nach der Breite des Zwischenraumes zwischen 
den Pavillons mißt. Da die schräg gestellten Gänge ihm einen geringen perspek- 
tivischen Anblick ihrer Front gewähren, enthalten sie auch scheinbar eine Verkürzung, 
wodurc die Fassade dem Beschauer näher stehend erscheint, also weniger den Eindruck 
weitherrschender Größe macht. Dem vorzubeugen wählte Bernini ein überaus geistvolles 
Mittel. Er gab dem Plat; unmittelbar vor St. Peter und selbst den Podesten der Treppen 
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ein ziemlich starkes Gefälle, dem Beschauer demnach einen Aufblick auf den zwischen 
ihn und der Kirche gelegenen Boden. Dazu kam, daß er die schräg gestellten Gänge 
selbst die Steigerung mitmachen ließ, derart, daß alle Gesimse nicht wagerecht, sondern 
in dem Gefälle entsprechender Steigerung angeordnet sind. Dieser Umstand täuscht 
über das Vorhandensein der Steigerung selbst hinweg, da man keine Äußerung der- 
selben an der Architektur bemerkt, und rückt die Fassade somit im Eindruck des Be- 
schauers weit zurück, läßt sie deshalb ungleich größer erscheinen als sie ist (Gurlitt). 

Im Zusammenhang hiermit sei ein kurzes Wort über den Kirchenbau der Baroc- 
zeit gesagt. Durch das Wirken Vignolas wurde der Hallentypus die Norm der longi- 
tudinalen Barockkirchen, als gewölbte „Hallen“, die selbst die Kapellen nur als Er- 
weiterung ihres Raumes, der breiter als je zuvor erbaut wird, hinzunimmt. „Doc 
auch in dieser Barockhalle herrscht der Zug nach oben“, die emporgewandte Ekstase, 
wie sie in den Deckengemälden aufjauchzt. Solange Kirchenräume mehr sein wollen 
als Versammlungsräume, solange sie den Gedanken des Ewigen bergen sollen, wird der 
ungeteilte Einraum ihnen nur bei einem Übergewicht der Höhe über die Breite genügen. 
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Schon seit Beginn des 16. Jahrhunderts hatte sich die deutsche Architektur einzelne 
Motive der italienischen Baukunst angeeignet. Allmählich versuchte man, besonders 
in Süddeutschland, tiefer in das Wesen der fremden Bauweise einzudringen und sie 
gleichzeitig mit den heimischen Anschauungen zu verbinden. Ein sehr belehrendes 
Beispiel bietet sich in dem von Wolff erbauten Pellerhause zu Nürnberg. 

Der Grundriß weist in der Mitte einen großen Flur auf, der von einem weiten, 
flachgedrückten Kreuzgewölbe, dessen Rippen sich in spätgotischer Form schneiden, 
überdeckt ist. Der Hof bildet ein zu langes Rechteck in drei Geschossen von mächtigen 
Bogenhallen auf Pfeilern mit vorgelegten Pilastern umzogen; in der Mitte baut 
sich ein kleiner polygoner Erker heraus. Die Schmalseite dem Eingange gegen- 
über mit ihrer freien Altane, hinter der eine zierlihe Fassade mit polygonem Erker 
aufsteigt, dient dem Ganzen als wirksamer Abschluß. Vorn, links, ist das achteckige, 
dekorierte Treppenhaus, das in Italien längst verschwunden ist, in offener Anlage 
angeordnet; die Wendelstiege, in der Mitte auf Säulen ruhend, die ganze Treppe 
ist an der Unterseite mit Reliefs ausgestattet. 

Das Haus liegt, wie in Nürnberg häufig, nicht mit dem Giebel, sondern mit der 
Langseite gegen die Straße. In das als Sockel behandelte, in schwacher Rustika 
aufgeführte Erdgeschoß sind die runde, breite Pforte und kleine Rundfenster ein- 
geschnitten. Die vier Etagen — die des breiten Frontgiebels einbegriffen — weisen 
Pilasterstellungen auf; in der Spitse des Giebels haben Hermenpilaster ihren Plats gefunden. 

Die Tendenz der beherrshenden Baulinien in der Schauseite geht auf Höhen- 
entwicklung aus. Der alte gotische Vertikalismus herrscht unter den Formen der 
Spätrenaissance. Die Front ist in Pfeiler und Fenster aufgelöst, aber die Schau- 
seite zwingt den Innenbau! 

| Die neue Auffassung offenbart sich auch recht deutlich in verschiedenen Einzel- 
heiten. Alle Zimmer liegen auf gleichem Niveau; die Tür, der Erker, der Balkon, 
der Abschluß des Giebels sind in der Mitte der Fassade angelegt, anderseits beweist 
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® Lüder von Bentheim: Das Rathaus zu Bremen. ® 


die Bewahrung des Erkers noch das Nachleben der altbeliebten „malerischen“ Gruppierung 
bei der Anlage deutscher Privatbauten. Die Abschwächung der Massen führte der 
Baumeister von unten nach oben konsequent durch: auf einem schweren, ungegliederten 
Sockel bauen sich drei Stockwerke auf, die mit rustizierten, dorischen, ionischen, 
glatten, leicht ornamentierten Pilastern abgesett sind. Dünne Hermen gliedern den 
Giebel. In derselben Weise behandelte der Arcitekt die Fensterbrüstungen und 
Übermauerungen. Die Absicht des Baumeisters, durch schwere Massen die verhältnis- 
mäßig geringen Breitenmaße zu besiegen, mißglückte. Die rustizierten Pilaster 
kommen infolge ungenügenden Kontrastes nicht zur Geltung, ertrinken sozusagen 
in den vielen Fensteröffnungen. Die Übermauerung dieser ist ferner zu gering, die 
konsolartigen Schlußsteine sind, besonders in der zweiten Etage, viel zu schwer; das 
Ornament, in Bandwerk, Rollwerk, Girlanden ausgeführt, dient zu sehr als „Dekoration“, 
wie auch die Spielsäulen auf den Giebelecken. Stärker macen sich die renaissance- 
artigen Formen im Hofe geltend, obgleich die Bogen zu breit und zu gedrückt, die 
Pfeiler zu massig wirken. Auch äußert sich die Gotik zu unbekümmert im Ornament, 
um nicht die Harmonie des Gesamteindruckes zu schädigen. 
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& Lüder von Bentheim: Teil der Rathausfassade zu Bremen. ® 


Diesem Privatbau sei ein öffentlicher an die Seite gestellt: das Rathaus zu Bremen. 

Uns beschäftigt nur die von etwa 1612 stammende Ostseite. Lüder von Bentheim 
hat zunächst die Massen durch den breiten, stark vorspringenden Mittelbau und die 
zwei Rücklagen gegliedert. Es ist ihm diese Absicht aber insofern nicht ganz ge- 
glückt, als der Mitteltrakt den Flügeln gegenüber zu klein, in zu ausgesprochener 
Weise „Erker“ blieb. Weiterhin hat der Meister offenbar versucht, die breit hingelagerten, 
ruhigen Linien der italienischen Renaissance mit dem hohen vertikalen, deutsch- 
niederländischen Dacherker — Giebelbau — zu verbinden. Dieser Plan tritt in der 
langgestreckten, auf zwölf dorishen Säulen ruhenden Halle zutage, die sich vor die 
ganze Front legt, in der breiten, sich ebenfalls über die ganze Schauseite erstrecken- 
den, nur durch den Erker unterbrohenen Altane, deren durchbrochene Balustrade 
mit dem Fries der Säulenhalle wie ein breites Band wirkt; endlich in dem abschließen- 
den Fries, dessen kraftvoll ausgebildete Kapitäle eine hohe Balustrade tragen. Auch 
wiegt Lüder die bis in den Giebel durchgehenden Vertikalen des scheinbar nur drei- 
geteilten Erkers durch die weit mehr als Flächen wirkenden Seitenflügel auf, da au 
deren hohe Giebel erst über der Horizontale der Dachbalustrade beginnen, als Ver- 
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tikale nicht stark genug in die Erscheinung treten. Dennoch rufen die hohen Fenster 
der Rücklagen, die schmalen sechs, scheinbar drei Fenster des Erkers, die drei Dach- 
giebel die Erinnerung an die altheimische Bauweise energisch wac. 

Offenbar hat der Meister auch durch die starken runden Säulen der Halle, durch 
die Dreiviertelsäulen des Erkers, durh die glatten gekuppelten und verkröpften 
Säulen des Mittelgiebels, durch die fast unbelebten Mauerflächen der Flügel gewisse 
beherrschende arcitektonishe Ruhepunkte gegenüber der so reichen Dekoration dem 
Auge darbieten wollen, ohne sein Ziel zu erreichen. Dieser Fülle antiker Gottheiten, 
allegorischer Personifikationen, phantastischer Meeresgeschöpfe, diesem kapriziösen 
Band- und Rollwerk usw. waren seine Ärchitekturformen nicht gewachsen. Dem klein- 
gewerblichen Zuge, möchte man sagen, der so vielen deutschen Bauten dieser Zeit 
anhaftet, hat auch Lüder sich nicht zu entziehen vermodht. Man gebe den mit sehr 
schwäclichen Renaissance-Verdachungen versehenen Fenster der Rücklagen die ur- 
sprünglichen gotishen Bogen zurück und betrachte die ruhigen, nur von den Statuen 
belebten Wände, halte daneben die Unruhe des Erkers usw., dann wird der Kontrast 
zwischen architektonishem Verständnis und spielendem Dilettantismus klar. 

Elias Holl vermocte sich in der fast gleichzeitigen Fassade seines Rathauses zu 
Augsburg (1615) jener deutschen Eigentümlichkeit zu entziehen. Seine Ausdrucks- 
form wurde aber dadurch trocken und langweilig. 
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Jedenfalls war, sei all- 
gemein bemerkt, diedeut- 
sche Baukunst als eigen- 
ständige Architektur be- 
reits vor Beginn des Drei- 
Bigjährigen Krieges zu- 
sammengebrodhen: In 
Deutschland erfreut sich 
Schlüters Um- und Neu- 
bau des nach einem ita- 
lienischen Entwurfbegon- 
nenen Berliner Schlosses 
großer Wertschätung als 
deutscher Barockbau um 
die Wende des 17. und 
18. Jahrhunderts. Selbst- 
ständiger und interessan- 
teristjedochPöppelmanns 
Zwinger zu Dresden. 

Ein Ehrenhof ist im 
Rechteck angelegt, dessen 
kurze Seiten mit weit zu- 
rück weichenden, halb- 
kreisförmigen Rundun- 
gen geschlossen werden. 
In den Axen der an den 


® Der Südpavillon des Zwingers. ® drei ausgeführten Seiten 


als geschlossene Arkaden 
durchgeführten Gänge stehen hohe als Durchgänge behandelte Türme, die im oberen 
Geschosse als vierseitig geöffnete quadratische Säulenanlage erscheinen. Eine gedrückte 
Zwiebel in der reichsten Ausgestaltung bekrönt die Türme. In den Ecken erbaute 
der Meister die berühmten Pavillons. „Es ist die phantastische Pracht der Bühnen- 
architektur, gemäßigt durch eine einfach klare und für den gegebenen Zweck überaus 
glückliche Grundrißdisposition.“ 

Kein anderer Künstler hat in Deutschland den größten Reichtum an wild be- 
wegten Formen, an Figuren, an Blumen und Vasen, an verkröpften Kapitälen, an 
phantastisch geformten Giebeln, an Schlußsteinen und dergleihen mehr mit den be- 
stimmmenden Linien der Architektur in dem Grade gut zu verbinden verstanden, daß 
eine Unruhe sich dem Äuge nicht bemerkbar madt; „aber dieser Reichtum ist, bemerkt 
Gurlitt, beherrscht durch feines Empfinden für Massengliederung; die unvergleichliche 
Phantastik der Dekoration ist es durh das hohe Schönheitsgefühl des Künstlers“. 

Die so überreich gestalteten, in den Axen stehenden Türme bauen sic z. B. 
im Grunde derartig ruhig auf, daß die im Erdgeshoß stehenden gekuppelten 
Säulen, die dazwischen gespannte Arkadenöffnung nebst den seitlihen Säulen bzw. 


174 


ER “ 


ee 


Levau: Schloß Vaux-le-Vicomte. 
8 (Mit Genehmigung des Verlages Paul Neff [Max Schreiber], Eßlingen). 1) 


Pilasterstellungen sich einfach oben wiederholen, bereichert durc ein vorgesettes Säulen- 
paar mit einem Giebel. Daraus entwickelt sich auf achteckigem schlankem Unterbau 
eine achtseitige gedrückte Zwiebel, die einen ebenfalls achteckigen Knopf trägt, der 
an vier Seiten durch eine Art Konsole betont wird, auf denen Adler siten; eine 
Königskrone schließt die Dekoration ab. 

Die auf den unteren Säulenstellungen aufliegenden, auswärts gekehrten Giebel- 
abschnitte dienen ruhenden Frauen als Unterlage; die oberen, nach innen gewandten 
Abschnitte blieben ohne figürlihen Schmuck; im unteren Geschosse befindet sich in 
der Mitte eine Maske, oben das Wappen; auf den Ättiken sind hier Skulpturen aufgestellt. 
Pöppelmann hat demnach die phantastischen Bildungen aller Art den im Grunde ein- 
fachen und starken arcitektonischen Linien und Massen in dem Grade eingeordnet, daß 
jede Maßlosigkeit verschwindet und nur der Eindruck graziösen Reichtums zurückbleibt. 

Wer die im einzelnen noch üppiger ausgestatteten Eckpavillons untersucht, wird 
ebenfalls finden, daß der Meister den schier übergroßen Reichtum durch die klaren 
Massen und Linien der Architektur immer am Überwuchern verhindert, so frei und 
unbekümmert auch das Einzelne gebildet sein mag. Denn auch Pöppelmann dünkte 
als echtem Barockkünstler der Stein eine knetbare Masse und das Detail nicht mehr 
ein Funktionsausdruck. 
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Die französische Arcitektur bringt eine für alle Zukunft wichtig gewordene Um- 
änderung des (Grundrisses in der Mitte des 17. Jahrhunderts durh den Bau 
des Schlosses Vaux-le-Vicomte (1643 bis 1661) von Levau, die dahingeht, die Wohn- 
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lichkeit, wie sie der Norden verlangt, zu steigern. Wir folgen hier den auf dem 
Augenschein beruhenden Angaben von Corn. Gurlitt. 

Jenseits eines Grabens, gewissermaßen auf einer Insel steht das Schloß selbst. 
Man gelangt zu ihm über eine Brücke. Aber diese letste Erinnerung an die alte 
Festungsartigkeit wird aufgehoben durch die offene Gestaltung des Schlosses. Der 
Graben hat scheinbar nur den Zweck, die Wohnung der großen Herren von der ge- 
meinen Welt zu trennen. Über breiten Kiesplats tritt man in das Vorderhaus, einen 
rechtwinkligen, von Arkaden und toskanischen Säulen umgebenen, streng architektonisch 
gebildeten Raum. Zu beiden Seiten befinden sich die nun aus der Adhse verlegten, 
sehr bescheidenen Treppen, dahinter ein ovaler, durch beide Geschosse reichender 
und überwölbter Saal, der durh Kompositapilaster und darüber durch Hermen ge- 
gliedert ist. Vorhaus wie Saal sind neue Erscheinungen im französischen Grundriß. 
Man war sich der Herkunft des letteren völlig bewußt, indem man ihn als Salon 
a l’italienne einführte. Links reiht sih an denselben die Bibliothek, ein prachtvoll 
ausgestattetes Gemach: die Vertäfelungen sind mit reichen bunten Grotesken auf Gold 
gemalt, die Decke, welche Lebrun mit streng architektonisch geordneten Kartuschen 
ausmalte, schließt die überaus gelungene Raumschöpfung vortrefflich ab. 

Die Fassadenentwicklung zeigt ein weitaus geringeres künstlerisches Vermögen. 
Der Bau zerfällt in drei durch die Mansardendächer bzw. die mittlere Flachkuppel 
bezeichnete Gruppen; die in der Achse derselben befindliche zeigt nach beiden Fronten 
eine Gliederung in drei Ordnungen, zwischen die Tore in Rundbogen, die Fenster 
fast ohne Gewände eingestellt, die Flächen über denselben mit Reliefs belebt sind. 
Über dem vierteiligen Mittelmotiv ist je ein Giebel angebracht. Zu den Seitenbauten 
führen an der Hoffront Kurvenübergänge. Diese sind durd eine Pilasterordnung sichtlich 
nach dem damals in Frankreich sehr beliebten Motiv Michelangelos am Kapitol geglie- 
dert, so daß die untere toskanische Ordnung in dekorativer Weise wieder zum Vorscein 
kommt. Der Architektur fehlt aber bei diesem starken Wechsel der Grundideen die 
Einheit, zumal da die wirkungsvollere Anordnung in die Flügel verlegt wurde. 
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Das Rokoko zählt eigentlich nicht zu den Architekturstilen. Dies gilt am stärksten 
für Frankreich, wo man von der streng antikisierenden arcitektonischen Sprache und 
Regel nicht abwih. Das Rokoko ist im Grunde nur ein Dekorationsstil für Innenräume, 
dessen graziöser Reichtum aller strengeren architektonischen Gesete entraten, das 
alte Verhältnis von Stütse und Last aufheben will, sih auch tatsächlich von ihnen 
befreit, und an Stelle der Konstruktion die Willkür rein ornamentaler Gebilde set;t. 
Das Rokoko arbeitet im Flachrelief mit realistisch aufgefaßten Ziermotiven jeden Genres, 
die es mit leichter phantasiebegabter Hand über Flächen jeder Art ausbreitet, unter- 
stüst von zarten Farben und mattem Goldglanz. Unter den deutschen Meistern 
steht Knobelsdorff mit seinen Arbeiten in Sanssouci; von den eingewanderten franzö- 
sischen Künstern Cuvillie in der Amalienburg bei München (Nymphenburg) am höchsten. 
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® VI. MALEREI DES 17. JAHRHUNDERTS ® 


orm und Licht zu malen, wie es sih das 17. Jahrhundert dachte und 
wünschte, fiel nicht den Italienern zu. Diese Aufgaben lösten die Nieder- 
länder, Franzosen und Spanier. 

Unter den Niederländern ragen vor anderen Rubens und Rem- 

brandt hervor. 

Peter Paul Rubens wurde der begeisterte, nie ermüdende Maler 
der malerischen Form, deren Unterscheidung von der plastischen er klar erkannt hatte. 
Als kerngesunder Mann sah er das menschliche Leben in der Fülle seiner Kraft in 
Liebe und Leid. Kein Denker wie Dürer, aber ein Beobachter und ein Maler, dem 
die glänzendste Technik nur ein Mittel war, zu schildern, was ihm Kopf und Herz 
bewegte. Er erlebte, was er mit dem Pinsel darstellte, wenn er auch eine gewisse 
religiöse Ekstase, die er malte, mehr ihrer dramatischen Kraft als ihrem mystischen 
Charakter nach zu erfassen imstande war. 

Das erste religiöse Bild, in dem Rubens seine unübertreffbare Meisterschaft, Augen- 
blicke höchster seelischer Erregung und körperlicher Kraft zu schildern, unternahm, war 
seine „Kreuzaufrihtung“. Er hatte die Anregung zur Komposition in dem Schächer 
zur Linken in Tintorettos großer „Kreuzigung“ in Venedig gefunden. 

Gerade das Hauptmoment, die Überwindung des toten Punktes bei der Auf- 
stellung des schweren Kreuzes, ist beiden Arbeiten gemeinsam. Der Meister der 
Spätrenaissance wählte aber als Richtungslinie für das Kreuz eine steile, fast gerade 
Linie, der Maler des Barocks eine hoch aufsteigende, stark betonte Diagonale. Klar 
und übersichtlich stellt Tintoretto die Personen in den Raum, so daß auch die Land- 
schaft zu ihrem Rechte kommt. Rubens hingegen drängt die Gestalten so dicht an- 
einander wie möglich und füllt den ganzen Raum, als Barockünstler, mit seinen 
mächtigen, noch sorgsam durchgezeichneten Menschen. Einzelne, sogar bezeichnende 
Bewegungen wie auch Kopftypen hat Rubens ebenfalls von Tintoretto übernommen, 
aber der feste Griff der Arbeiter dieses wird bei jenem zum wilden Packen. Jene 
arbeiten schwer, diese kämpfen mit der Last voll drängender Leidenschaft, die sich 
selbst dem mächtigen Bernhardiner links in der Ecke mitteilt — nur der nieder- 
gekniete Hauptmann blickt mit tieftraurigem, fast entsetzt fragendem Blick zum gött- 
lihen Dulder hinauf. Ebenfalls ein Zug der pathetischen, auf die Gefühlswelt be- 
wußt und unbewußt spekulierenden Barockzeit. 

In demselben Maße unterscheidet sih der Kommandeur zu Pferde auf dem 
Flügel des Rubensshen Triptyhons von dem auf dem Bilde Tintorettos links 
haltenden Reiteroffizier, der das Vorbild abgegeben hat. Der Venezianer malt ein 
von Bergen eingefaßtes weites Plateau, Rubens stellt hinter das Kreuz einen riesigen, 
von zerzaustem Bush- und Wurzelwerk umkleideten Felsblock hin; rechts blickt 
man in wolkige Luft, in weite Ferne. Die fest umrissene, übersichtliche Körperanordnung 
der Renaissance, die auf „malerische“ Raumwirkung und Raumbeherrschung ausgehende 
Barockkunst sind von neuem einander gegenübergestellt.e. Und nun die technischen 
Mittel. Bei Rubens warme, satte Farben, das Licht energisch auf dem Körper des 
Heilands konzentriert — bei Tintoretto kalte, dunkle Töne, eine Beleuchtung, die in 
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® Peter Paul Rubens: Ildefonso-Altar. Wien. ® 


eben denselben Gegensäten gleichmäßig über das ganze Bild ausgebreitet ist. Klassische 
Ruhe beherrscht das eine Werk, mächtige ausbrechende Leidenschaft das andere. 

Von dieser Zeit an kommt nur noch gemalte Form in Rubensshen Gemälden 
zur Geltung. Der Iidefonso-Altar zählt zu den reichsten Arbeiten. 

Der heilige Ildefonso, im 7. Jahrhundert Erzbischof von Toledo, hatte die unbefleckte 
Empfängnis der Madonna gegen einen Keter verteidigt. Als besondere Auszeichnung 
überreichte sie ihm in seiner Kathedrale ein schönes Meßgewand von himmlischem Stoffe. 

Rubens ordnet in der überhöhten, von der Barockzeit bevorzugten rechteckigen 
Bildtafel den Thronsit der Madonna, den zweistufigen Unterbau, in Frontansicht, aber 
übereck, mit der Spitse ungefähr in der Mitte der Bildtafel an. Oberhalb der Madonna 
läßt er drei Engel aus Himmelsglanz sich herabschwingen, so daß der mittlere über 
dem Kopf Marias schwebt. Also Horizontalen und die Vertikale in der Mitte des Ge- 
mäldes dominieren. Diese lotrechte Teilung erhält durch die Säulen am Thron, in den 
stehenden Heiligenfiguren eine so starke Unterstütung, daß sie zur beherrschenden 
im Bilde wird. Die Figurenmassen füllen eng gedrängt die Tafel im Vordergrunde. 
Linien bringen zunächst Belebung und Teilung. Die thronende Madonna wendet 
sich nach rechts, und gibt dem hier knienden Ildefonso das Gewand; die dadurch ge- 
bildete Diagonale findet ihren oberen Abschluß in dem Engel links. Von der links- 
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stehenden Heiligen geht dann über die Casula und die Palmenzweige der rechtsstehen- 
den Heiligen eine Diagonale nach rechts, die in dem hier schwebenden Engel und 
der seitlihen Thronarcitektur ihren Endpunkt erhält. Diese Linienkomposition bildet 
zugleich das Skelett für die Farbenkomposition, deren Resonanzboden der ziemlich 
neutrale gelbbraune Ton bildet, der im Throne der Modonna von Grüngelb bis Braun 
in den Schatten variiert. Darauf sett Rubens als beherrschende, zentralisierende Farben 
das rote Gewand und den blauen Mantel der Madonna; das weiße Seidenkleid mit 
dem kaltblauen Unterkleid und gelben Ornamenten der linksstehenden „Hofdame“ 
dient als zarter Gegensat und schiebt zugleih in den Raum; gleichzeitig finden wir 
hier die Überleitung zu den rotgelben und rotbraunen Farben der ganz links stehenden 
Frau, während das grauweiße Gewand des Ildefonso die Frauen rechts, übrigens nicht 
mit vollem Erfolge, zurückdrängt, und deren warme Fleischtöne und helle blonde 
Haare doppelt zur Geltung kommen läßt. Diesen tiefen Farbentönen hier unten sett 
der Meister endlich das Strahlenbündel des überirdischen Lichtes oberhalb des Thrones 
der Madonna, die warmen Fleischtöne der Engel in der Gesamtwirkung gegenüber. 
„Wie im Herzen der Rose die Farbe am intensivsten und tiefsten ist und die Tinten 
gleichsam in zarten Kreiswellen von Blatt zu Blatt sich abschwäcen, so daß das tiefe 
Rot vom Mittelpunkte aus in die blassere Rosenfarbe des äußersten Blätterkreises 
ausläuft, so verhalten sich auch die umgebenden Personen zu dieser Mittelfigur, den 
Farbenglanz, der von Maria ausströmt, teilend, fortsetsend und sanft verduftend. Wie 
aber in der Rose die milden Tinten noch in zarter Frische prangen, so glänzt Marias 
Umgebung auch hier noch mehr als gewöhnlich im Reichtum von Farben und Zart- 
heit der Töne.* (Rooses.) 

Rubens gewaltige Kunst, durh die Abtönung der leuchtenden warmen Farben 
und durch helles Licht körperliche Rundung zu verleihen, gibt seinen Bildern gleichzeitig 
den Charakter des Frohen, Festlihen und Naturwahren, obwohl der Meister stets 
alle Töne zu hoch treibt, die Formen sozusagen nach einem Ideale physischer Gesund- 
heit steigert, so daß seine Bilder, wie auch der Ildefonso-Altar einen stark dekora- 
tiven Zug besiten. 

Sein „Pelzhen* in Wien gibt uns ein unbezweifelbares Porträt — im Rubens- 
schen Sinne. Man beachte, mit welcher Naturstrenge, die sih bis auf die durch zu 
enge Strumpfbänder hervorgerufenen Einschnürungen an den Knien, bis auf die durch 
schlehtes Schuhwerk verdorbenen Füße erstreckt, alles gemalt, wie wunderbar 
weich das Fleisdi der vollen Brust, der schlanken Arme interpretiert ist; und dennod be- 
weisen die Gesichtszüge, die feuchten großen Augen, der schwellende Mund, daß der 
Maler selbst in diesem Porträt seiner Gattin gleichzeitig einer inneren Vorstellung 
gefolgt ist. Aus diesem Grunde sind, nebenbei bemerkt, Rubenssche Porträte fast stets 
gute Bilder, aber seltener große Bildnisse. Rubens ist zu sehr mit sich beschäftigt, 
zu stark befähigt, die leuchtende, shimmernde Außenseite der Dinge zu erfassen, um 
einzelnen Individuen gegenüber immer tief genug eindringen zu können. Aber weld 
ein Farbenjubel erklingt wider in diesem „Pelzchen“. Den jungen, warmgetönten 
nackten Körper stellt er auf eine rote Decke, legt um ihn das Weiß des Hemdes, den 
tiefblauen, mit braunem Pelz verbrämten und ausgeschlagenen Mantel, durchflicht das 
blonde Haar mit weißen Bändern, und läßt endlih die ganze leuchtende Frauen- 
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herrlichkeit sih von einem neutralen Hintergrund in geradezu einziger farbiger Schön- 
heit abheben. Rubens ist ein begeisterter Maler des Nackten, aber nicht wie die 
Renaissancemeister des struktiven Organismus Interpret, sondern der Verherrlicher 
der fließenden Linien, der vollsaftigen Formen, des farbigen Reizes des lockenden 
Fleishes. Ein Meister des Barock. 

Wenn Rubens der Maler der dekorativen Farben und Form war, so Rembrandt 
der des dekorativen Lichtes und des Raumes. 

Rembrandt ist der erste, der mittels konstruierten Lichtes, das er mit Vorliebe 
auf einen Punkt sammelt, und mit der feinsten, durcsichtigsten Abschattierung 
mittels des Helldunkels Personen und Raum zusammensah und in diesem Sinne 
eine Raumeinheit malte. „Rembrandts Hauptstärke madt aus sein überaus kräftiges 
Kolorit, die Verbindung der Farben durch Mitteltinten zu der gefälligsten Harmonie, 
sorgfältige Unterordnung aller unter einen Hauptton, richtige und in den sanftesten 
Übergängen sich verlierende Abstufung des Lichtes, das überraschende Leben und 
Hervorkommen der Hauptpersonen.“ (Koloff.) 

Unter seinen Landschaften scheint mir eine erste Stellung einzunehmen das Bild, 
genannt „die Mühle“, beim Marquis of Landsdowne: „Gespenstish hebt sich die 
dunkle Form der holländishen Mühle aus dem Halbdunkel der einbrehenden Nacht 
gegen das glühende Abendrot ab, das den Horizont noch färbt" (Bode). Stiller, 
tiefer Friede breitet seine weichen Fittihe über Menschen und Natur — und den 
malte Rembrandt. Denn seine Kunst ist hier wie immer keine Erdichtung phanta- 
stischer Traumgebilde, keine Hervorzauberung einer übernatürlichen Welt, auch keine 
sklavishe Nachahmung und bloße Natur, sondern eine freie Schöpfung, eine andere 
Natur und in ihren Erscheinungen ebenso wunderbar wie die Natur selbst, die ‘sie 
nachahmt, und in zauberischen Momenten erfaßt, wiedergibt. 

Der in warme Halbschatten gelegte Vordergrund mit den paar Figuren, dem 
Fischerboot rechts unten auf dem in dem Hintergrund gerade zurücfließenden 
Kanal; die auf dem tief beschatteten, mächtigen, halbrunden, kastellartigen Unterbau 
vom AÄbendlicht beleuctete, in der Mitte des Bildes aufragende Mühle; der helle, 
warme Abendhimmel im Hintergrunde, von einem halbrunden Wolkenkranz begrenzt; 
rechts tief unten und hinten Bäume und die Stadt im abendlihen Dunkel am auf- 
blinkenden Kanal gelegen: das alles ist so wunderbar abgestimmt, so unerhört zu- 
sammengesehen, daß von einer echten Raumeinheit in einem Bilde diesem Gemälde 
gegenüber in der Tat früher kaum gesprochen werden darf. Rembrandt ist auch der 
erste Landschafter, bei dem von einer Stimmung im modernen Sinne gesprochen 
werden kann. Und hierin liegt nicht zum mindesten die Eigenart der Landschaften 
unseres Künstlers. Keines seiner Bilder hat einen vedutenartigen Charakter, auch die 
Schönheit der Linien kennen sie nicht, vielmehr ist es auch hier das „seelische Leben 
in der Landschaft“, dem der Meister Ausdruck verleihen will. 

Rembrandt ist aber trots seiner wundervollen Landschaften in erster Linie Figuren- 
maler. Die „Susanna“ in Berlin ist ein Beispiel dafür, wie er beides verbinden kann. 

Das Bild ist mittels weniger großer Massen aufgebaut. Rectts ein mächtiges 
Felsentor, hier auch die Greise, die Susanna, die in den die linke Bildflähe aus- 
füllenden, rückwärts von einer niedrigen Mauer begrenzten See steigen will; zur Linken 
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Rembrandt v. Ryn: Susanna im Bade. Berlin. 
8 (Nach einer Originalaufnahme von Franz Hanfstaengl in München.) & 


liegt tief unten ein Garten, von hohen Mauern eingefaßt, weiter zurück ein breiter, 
mächtiger Rundturm. Es ist am Abend. 

Der Meister läßt die Hauptmassen im Bilde, das Felsentor rechts und den ganzen 
Hintergrund links malerisch gegeneinandertreten, indem er hier den Himmel und die 
Architektur wesentlich in einen kalt-grünlichen Ton, die Übergänge wie die ganze Partie 
rechts in ein warmes Braun legt. Gleichzeitig unterstütt er durch diesen Kontrast der 
kälteren und wärmeren Farben gegeneinander die Raumtiefe. Denn sein Streben ging 
immer vornehmlich danach, „die Fläche, worauf er malt, zu vertiefen und den Gegen- 
stand der Darstellung aus der Tiefe hervortreten zu lassen“. Die leuchtendsten Farben 
hat Rembrandt ganz rechts angehäuft, in den brennendroten Gewändern der Susanna, 
ihrem warmgetönten nackten Leib, in den warmbraun-, lila-, grünlich- usw. farbenen 
Anzügen der beiden Alten. Diese starken Farben haben gleichzeitig die Aufgabe, die 
Augen auf sich zu ziehen und die schwere Felsenmasse im Bilde zurückzudrängen. 
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Rembrandts Aktmalerei verfolgt die Natur bis in Einzelheiten, von denen er 
hätte absehen können, ohne den Gesamtcharakter zu schädigen. Auch diese Susanna 
weist eine Oberflächenbehandlung auf, die weiter als notwendig geht. Rembrandt war 
ein Holländer, dem nichts Kleines unwictig erschien und der in seinem so wunderbar 
modellierenden, durchsichtigen Helldunkel ein Mittel zur Einigung besaß, das ihm jede 
Freiheit nach der anderen Richtung gestattete. Mit der Sicherheit des feinen Psyco- 
logen hat der Meister die Körperhaltung der überraschten Frau gezeichnet, die das von 
den Gliedern herabfallende Leinentuh nur noch im Schoß festhalten kann. Den Körper 
drückt sie zusammen, im Schritt hält sie entsetst inne, den Kopf wendet sie ab, die linke 
Hand erhebt sie: alles ist vom lähmenden Schrecken erfüllt und diktiert. Und der 
jüngere, in Grün und Braun gekleidete Alte, wie sucht er Susanna das Tuch vom Körper 
zu reißen, wie bedroht er sie mit der Rechten, grobe Gier im AÄntlit, während der 
wirklich Alte im weißen Barte und orientalisher Tracht so schnell, als der stütsende 
Stock es erlaubt zu der Augenweide heranstolpert! Niemand malte neben Rembrandt 
das vorbehaltlos Menschlihe so uneingeschränkt — deshalb ist er so modern! 

Mit wohlabgewogenem Können hat der Meister die weichen Schatten, die fahlen, schon 
kühlen Töne am Himmel, den letten links den Mauerrand vergoldenden Sonnenblick 
den Resonanzboden für diesen räuberischen Überfall auf Frauenehre abgeben lassen. 

Alles steht gut im Raume, nichts fällt heraus, nicht einmal das starke Rot, nichts 
ist nur Hintergrund. Vortrefflih hat der Meister die Figuren in ihrer Bewegtheit und 
Größe durch die wenig belebte, leicht umschleierte Massigkeit ihrer Umgebung in ihrer 
Wirksamkeit zu heben verstanden. Zweifelsohne gibt es Bilder, in denen die Fähig- 
keiten des Meisters als Lichtmaler noch stärker hervortreten, aber dieses Berliner Bild 
schult wegen seiner Mittelstellung, wenn ich so sagen darf, in seiner Landschaft und 
seinen Figuren genau erkannt, in ungemein erziehlih wirkender Weise das Auge. 
„In der Pracht und Leuchtkraft der Färbung, in der verschmolzenen, geistvollen Be- 
handlung, in der wunderbaren Wirkung des Helldunkels steht das Bild auf gleicher 
Höhe mit den beiden heiligen Familien in Petersburg und Kassel,“ bemerkt auch Bode. 

Als Figurenmaler erreichte Rembrandt in den sogenannten „Staalmeesters“ den 
Höhepunkt; wer diesen ermessen will, studiere zuvor die „Anatomie“ (1632). 

Der junge Meister des Lichtes operiert noch nicht mit dem berücenden Mittel 
seines Helldunkels, hier herrscht Tageslicht, eine klare und bestimmende Zeichnung, 
ein sorgfältig modellierender Pinsel. Das Bild weist noch stark die Elemente der 
Dreiekkompositionen des 16. Jahrhunderts auf (die Spite liegt oben im Bilde), 
während in dem von recdts vorn nadh links hinten gelegten Leichnam die eine Diago- 
nale, in dem Dr. Tulp die andere in die entgegengesette Richtung angezeigt ist. 

Der Leichnam sammelt als Zentralpunkt das Licht. Diesem materiellen Zusammen- 
fassen folgt nicht ein ideeller. Denn wenn Dr. Tulp auch durch seinen Vortrag, der 
in seiner „dozierenden“ Hand eine sehr markante Aussprache gefunden hat, die Auf- 
merksamkeit der Betrachter des Bildes auf sich lenkt, so nicht die aller seiner Schüler. 
Denn die Hörer interessieren sich zu einem Teil für die Sektion und deren Erklärung 
fast gar nicht, einer von ihnen schaut gar aus dem Bilde heraus. Die Charakteristik 
der Köpfe läßt zudem an Kraft wie Tiefe zu wünschen übrig, wenngleich der lehrende 
Dr. Tulp mit überzeugender Treue geschildert ist. 
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Wenn die Porträte 
Rembrandts durch die 
künstlihe Beleuchtung 
eine gewisse Abstraktion 
von dem Betrachter ver- 
langen, anderseits durch 
die Technik wie durc die 
Feinheit der psycholo- 
gishen Charakteristik 
höchste Änerkennungbe- 
anspruchen dürfen, so 
stehen bei Franz Hals 
d.Ä. ähnliche Qualitäten 
zur Beurteilung, trot ab- 
soluter und relativer 
Unterschiede. „Rein ma- 
lerisch ist an jedem Hals- 
schen Bilde die Ton- 
nn | wirkung zu bewundern, 
aber erhat esnichtimmer 
verstanden, der Farbe 
selbst ihre vollen Reize 
zu entlocken, da er den Ton zu stark vorherrschen läßt“ (Bode). Anderseits ist er der 
erste, der in unseren Breiten „Freilicht“ malte, warmes, gedämpftes Tageslicht und 
zarte, sonnige, farbige Schatten. 

Franz Hals bietet vorwiegend Bildnisse bzw. bildnismäßige Genremalereien. Er 
ist für die Komposition so wenig begabt, daß er nicht einmal eine größere Gruppen- 
anordnung bewältigt hat. Als Beispiel sei das Selbstbildnis mit seiner Lisbeth in 
Amsterdam genommen, in dem der Meister offenbar das derb-lebensfrohe Bild seiner 
Ehe darstellen wollte. 

Am Fuße eines gabelförmig gewachsenen Baumes hat sich das Ehepaar ganz am 
Bildrande niedergelassen, so daß das Blattgrün den Hintergrund abgibt; rechts ist ein 
Aus- und Fernblick auf ein Gebäude, Menschen, sonnenbeschienene Ebenen eröffnet, 
um eine gewisse Umgebung zu schaffen, die aber mit der Bildnisgruppe, oder besser 
mit dem bildnismäßigen Genrebild nichts zu tun hat. Hals gelang es auch diesmal 
nicht, die Komposition künstlerisch abzurunden. Der Meister hat eine lustige Stimmung 
walten lassen, so daß die Ruhe der Wesensscilderung scheinbar in etwas beeinträchtigt 
erscheint; trotdem spricht die packende Wesenswahrheit zu uns, die große Porträtisten 
ihren Bildnissen stets als das Dauernde, für alle Fernen Wertvolle mitgeben. Denn 
alle großen Bildnismaler malen in den einzelnen Menschen auc ihre Zeit mit. Dies- 
mal, wie immer, zieht der Kopf die Aufmerksamkeit (auch koloristisch) als geistiger 
Mittelpunkt auf sich, die Hände treten in dem Bilde zurück. Durch diesen genrehaften 
Zug wird übrigens das Bild nur noch ein echterer Franz Hals, denn er liebt es, ihn 
anzubringen, Das Schwarz und Weiß der Kleidung dominiert, das ganze Bild be- 


Franz Hals d. Ä.: Der Künstler und seine Frau. Amsterdam. 
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184 


Franz Hals d. Ä.: Der lachende Kavalier. 
e) (W. A. Mansell & Co., London.) ® 


herrscht wie gewöhnlich ein grauer Ton. Hals und Velasquez sind die Maler des 
Schwarz; Hals auch der des Weiß. Er konzentriert das Licht auf die weißen Hals- 
kragen und Manschetten und stellt die Verbindung durch die hellen Reflexe her, die 
der Kragen auf der dunklen Kleidung hervorruft, und anderseits etwa durch die 
Schatten, die die durchscheinende schwarze Kleidung hervorruft. 

Als Einzelbildnis von der Hand unseres Meisters sei der berühmte „lachende 
Kavalier“ in der Wallace-Kollektion zu London erwähnt. An diesem temperamentvollen 
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Vollblutaristokraten ist nichts Problematishes. Hals hat ihn mit aller Reife seines 
klassischen Menschendarstellertums nachgeschaffen. Er hat ihn nicht mit der schnellen 
kühnen Strichmanier, die eine gewisse Fernstellung des Beschauers bedingt, auf die 
Leinwand gesett, sondern hat jeden Teil dieses prächtigen Kopfes vollendet durc- 
gebildet. In der Malerei der Haut, des Haares, des schwarzseidenen Stoffes und der 
köstlichen Stickereien ist Hals selten so fein gewesen. (Jessen.) 

Wer wissen will, wie Franz Hals Hände malen konnte, betrachte die Hände der 
alten Frauen auf dem Bilde der Vorsteherinnen in Haarlem, welche, in meisterlicher 
Breite gemalt, die von Leid und Freud’ in den Gesichtern gezogenen Furchen und 
Falten so beredt unterstügen. Franz Hals war einer der wenigen Maler, die damals 
die Sprache der Hände zu verstehen wußten. 

Die Landschaftsmalerei des 17. Jahrhunderts in den Niederlanden ist im Grunde 
genommen die erste Landschaftsmalerei überhaupt, diesseits wie jenseits der Alpen. 
Sie konnte auch damals erst entstehen, da, wie schon häufiger bemerkt, das 17. Jahr- 
hundert zuerst die Lichtmalerei, damit die malerishe Raumtiefe wirklich erstrebte. 
In den Niederlanden trat zum ersten Male der Menschendarstellung des Herrn der 
Schöpfung die Schilderung des Naturganzen als Form und als Spiegel der menschlichen 
Seele gleihberedtigt an die Seite. Und deshalb sei, obgleih Rembrandt uns auc 
als Landschafter auf den Gipfel hinaufführt, doch, bei der so großen Wichtigkeit der 
niederländishen Landschaftsmalerei für alle Kunstländer, noch auf zwei Künstler hin- 
gewiesen: Jacob Ruysdael und Meindert Hobbema. 

Die „Haarlemer Mühle“ Jacob Ruysdaels ist nicht nur eines seiner schönsten, 
ergreifendsten, sondern auch eines seiner bezeichnendsten Werke. Das Gemälde spricht 
uns von den eintönigen Schönheiten des Landes, von dem rastlosen Schaffen der 
Menschen, um den bedrohten Boden vor der Naturgewalt zu bewahren, um ihm in 
nimmer ruhender Tätigkeit ein behaglihes Dasein abzugewinnen. Das Bild sprict 
uns aber auch von dem stillen, etwas melancholischen Malerdichter, dessen Seelen- 
adel den Frieden über diese Landschaft breitet, die in tiefster Kenntnis und Erkenntnis 
der Natur sicher ruht. 

Auch aus unserem sturmdurchwehten Bilde, auf dem die Wellen des Flusses 
rauschen, auf dem aus den dicht zusammengeballten, grauen Wolken die Sonne nur mit 
einem Auge herausguct, und auf dem die Mühle eifrig die Flügel dreht, spricht das- 
selbe Einfühlen der melancholisch-träumerischen, der Natur ganz hingegebenen Sinnesart 
des Meisters. 

Als Hauptrichtungslinie hat sich der Maler die altbeliebte, energisch ausgesprochene 
Tiefenwirkung ersehen. Land und Wasser eilen in den Raum der rechteckigen Bild- 
tafel hinein; selbst der Zug der Wolken, wenn man sie von vorne nach hinten be- 
trachtet, unterstützt diese Linien. Wirksam treten diesen starken Horizontalen die 
wenigen, aber um so schärfer betonten Lotrechten an die Seite. Zunächst, und vor 
allem die Mühle selbst, dann die Masten der Sciffe; auh des Schloßtürmcens, der 
Stakete im Vordergrunde nicht zu vergessen. Als Kolorist erzwang der Maler seine 
Absichten dadurch, daß er den Vordergrund in helle, warmgelbliche Töne, den Mittel- 
grund in leicht grünlich-graue und den ganzen Hintergrund in warme, sanft leuchtende 
Töne legte. Der Gefahr, sich in ungemessene Weiten zu verlieren, arbeitete Ruysdael 
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J. Ruysdael: Die Mühle. Amsterdam. 


= (Nach einer Originalaufnahme von Franz Hanfstaengl in München.) ® 


durch die schweren, aus dem Raume nach vorne eilenden grauen Haufenwolken entgegen 
und durch das fast allen niederländischen Landschaften eigene Verfahren, auch die 
Landschaften als eine Art Interieurbild zu behandeln. Diesmal, wie sonst, dadurch, 
daß er den Himmel als von Wolken überzogen darstellte, das Licht sozusagen 
abblendete und konzentrierte. Zweifelsohne haben Naturbeobachtungen in dem 
feuchten Lande wie ÄAtelierangewohnheiten hierauf Einfluß gehabt, und seine persön- 
liche Stimmung, die einen sehnsüctigen, schwermütigen Zug nicht verkennen läßt. 
Noch in einem anderen Falle, bei der Farbengebung, machen sich theoretische Er- 
wägungen bemerkbar. Ruysdael wußte so gut wie irgendein anderer Maler, daß die 
grüne Farbe nicht in dem Grade die ganze Landschaft betont, wie es in seinen 
Gemälden der Fall ist, aber einesteils trug er der Tatsache, daß Holland infolge des 
Klimas das frische Grün lange bewahrt, Rechnung, andernteils folgte er den in seiner 
Zeit herrschenden dekorativ-koloristishen Anschauungen. Deshalb ließ er Grün mit 
wenig Gelb, Schwarz usw. derartig herrschen, daß es den farbigen Charakter seiner 
Gemälde durchaus bestimmt. 
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M. Hobbema, 
1638 bis 1709. 


® Meindert Hobbema: Landschaft mit einer Wassermühle. London. ® 


Ruysdael ist als Landschafter nah Rembrandt die höchste Erscheinung seines 
Vaterlandes. 

Meindert Hobbema darf als der Rivale Jacob Ruysdaels gelten. Er ähnelt ihm, 
und trennt sich scharf von ihm. 

Niemand hat das feinfühliger erkannt und gesagt als Bode: „In Hobbemas Land- 
schaften herrscht dagegen Werktagsstimmung, der Künstler zeigt uns die Natur, wie 
der Mensch sie sich dienstbar gemacht, wie er sie zurechtgestutt hat. ... So fehlt 
seinen Landschaften jener poetische Zauber ..., statt dessen ist die Prosa, in der 
Hobbema zu uns spricht, oft so stark und eindringlich, daß sie uns überzeugt und 
überwältigt.“ 

Betrachten wir z. B. die Komposition der Wassermühle der Wallace-Kollektion zu 
London. Der Maler komponiert das Bild zunächst derartig durch, daß er den tiefgrünen 
bzw. braunen Farbenmassen der Bäume links, dem mit weißen, dunstartigen Haufen- 
wolken bedeckten Himmel, die in zarteres Grün mit leichter Beimischung von Gelb 
gehaltenen entfernteren Partien rechts gegenüberstellt. Über den Vordergrund legt er 
einen im wesentlichen sattgrünen Ton, den er in Braun übergehen, dann über das 
schimmernde Silbergrau des Kanales rechts in den duftigen Horizont sich verlieren läßt. 

Rein linear baut Hobbema die Landschaft vorerst auf dem Gegensat; der sic 
schneidenden parallelen Horizontalen auf, die einerseits von dem nach links laufenden 
Wege und dem Kanal gebildet werden, und anderseits die dem Bildrande parallel 
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laufenden Linie der Bäume 
von links nach recdts zieht. 
Die Umknickung des Weges 
nach links erweitert hier den 
Raum, während die auf dem 
jenseitigen Ufer stehenden 
Bäume, das Wäldchen, Weite 
und Breite dem Blicke auf- 
zwingen. Die Bäume links, die 
zur Rechten und der dunkle 
Einschnitt im Vordergrunde ha- 
benendlich und vornehmlich die 
Aufgabe, die Aufmerksamkeit 
auf das Zentrum der Kom- 
position, die Mühle, zu lenken, 
diesem Platz Wirkungskraft in 
der asymmetrischen Gesamt- Pr 
komposition zu verleihen, die 
sehr fein und effektvoll die Hauptmasse auf eine, auf die dunkle Seite wirft. Hobbema 
belastete allerdings seine Landschaft zu sehr. Er nahm sich dadurch in etwas die 
Wirkung der dominierenden Linien. Auc verliert er sich, besonders bei der Behand- 
lung des Baumschlags in Kleinarbeit. Die Farben verwendet er ebenfalls stark dekorativ, 
und liebt, gleich Ruysdael, die grünen Töne, die er aber tiefer stimmt. 

Die Genremalerei hat eine derartig starke Bevorzugung in den Niederlanden er- 
fahren, daß wenigstens einer der Großmeister hier zu Worte kommen muß. Adriaen 
Brouwer, ein Vläme von Geburt, hat seine künstlerishe Erziehung in Holland, viel- 
leicht von Franz Hals, erhalten. 

Zahlreich sind seine dem Maßstabe nach kleinen Bilder. Fast alle sind Meisterwerke 
der Malerei, insofern als selbst in den flüchtigeren alles „sitzt“. „Treffende Charak- 
teristik des Motives wie der einzelnen Gestalten, dramatische Belebung und Humor“ 
stechen in der Auffassung der Genrebilder Brouwers am meisten hervor. 

Das Bildchen „Bauernsclägerei beim Kartenspiel“ in Dresden weist vor allem ein 
Hauptbesitztum Brouwerscher Gemälde auf: die Natürlichkeit. Man glaubt ohne Widerrede 
an die Daseinsberechtigung dieser Menschen, die durchaus individualisiert sind. Kein 
Zug ist vorhanden, der irgend etwas von einer Phrase an sich hätte: Zuckendes, 
derbes Leben überall, und doch vollendete Kunst. Mit wenigen Strichen gibt er die 
Bewegung und zeichnet er den Gegenstand. Das ganze Gemälde wird in erster Linie 
von Grün und Braun, in zweiter Linie von Gelb und Blau beherrscht. In der Kleidung 
des mittleren Mannes herrscht Rot und Braun, in dem zur Rechten Grün und Gelb, 
in dem links Blau. Diese starken Einzeltöne verbinden vermittelnde Gesamttöne 
in all der Leuchtkraft und Wärme des Tones bester Brouwers. Und mit welcher Deli- 
katesse Brouwer diese Töne ineinander überführt, lehrt schnell eine flächenhafte Be- 
trachtung der Malerei. Auc die Technik der Pinselführung, die im Lichte verschmolzen 
und mit fest aufgesetsten Lichtern in den Schatten ganz leicht vertreibend arbeitet, ist 


A. Brouwer: Der Falschspieler. Dresden. 
(Mit Genehmigung des Verlages E. A. Seemann, Leipzig.) 1.) 
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Adriaen Brouwer, 
1605/06 bis 1638. 


Frankreic. 


Nic. Poussin, 
1594 bis 1605. 


zu untersuchen lehrreich; denn gerade Brouwers Malereien erscheinen oft wie aus dem 
Ärmel geschüttelt, während sie reich an feiner, schneller Arbeit sind. Ebenso einfach 
und doc sorgsam studiert sind die Charaktere. Hier der noch über sein Handeln sich 
nicht klare Mann, der zögernd das Messer zieht, dort der mit wutblitjenden Augen 
aufgestandene Bauer, der mit der Linken das blonde Haar des links neben ihm 
sitenden Mannes gepackt hat und einen kleinen Steinkrug auf dessen Kopf zu zer- 
schlagen im Begriffe ist; rechts im Hintergrunde vor dem Kamin — zur kurzen 
Charakteristik des Lokales — die Wirtsleute, die sih scheltend nah dem (Grunde 
des Lärmes umwenden: wie vibriert das Leben, alles ist momentane Bewegung, und 
troßdem wie abgewogen sind die Linien, die die Gruppe links fast im Dreieck um- 
schließen, und den aufstehenden Wirt, die sitsende Frau, den Kamin als Gegen- 
gewicht aufzeigen; unterstüsßt dadurh, daß der Maler die große bewegte Gruppe 
links vor eine breite ruhige Fläche, die rechts vor eine kleinere, durch Kamin 
und Bord belebte Wand stellte.e Des Lebens Zufälligkeiten von den Üeseten der 
Kunst umsponnen. 


® 8 8 © ® 


In Frankreih nahmen für die Entwicklung der Maler des 17. Jahrhunderts zwei 
Künstler eine besonders wichtige Stellung ein: Nic. Poussin und Claude Lorrain. 

Nic. Poussins Landschaften und Figuren sind mehr als die irgendeines Meisters 
diesseits oder jenseits der Berge Beweise dafür, wie sehr die Befolgung der „Regel“ 
schädigen kann. Der „Diogenes“ im Louvre erläutert dies gleichermaßen für die Land- 
schaft wie für die Figuren. Das Motiv bot dem Maler die weitere Umgebung Roms. 

Poussin malt nicht wie die Niederländer, besonders wie die Holländer, einen künst- 
lerischen Ausschnitt aus der Natur, sondern er komponiert im eigentlichen Sinne. 
Trotdem entnahm er selbstverständlih bestimmten landschaftlihen Szenerien das 
Material; auch für das Louvre-Bild. Der Meister rahmt zunächst das Bild rechts und 
links mit stattlihen Bäumen ein — er fand für diese Kompositionsart Vorbilder bei 
den Italienern —, durch die man auf einen in dem etwas erhöhten Mittelgrunde ge- 
legenen See blickt;. auf einer Anhöhe erheben sich links die geraden Linien mächtiger 
Gebäude, rechts eine breite Kuppe, daneben jedesmal einzelne, mittelstarke Bäume; 
weiter zurück kleinere Bodenanschwellungen. Den Himmel überspannen dünne, helle 
Wolken. Die Komposition beruht also auf dem Gegensatz von vier mehr oder weniger 
stark betonten Senkrechten, die eine ausgesprochen wagerecte Linie (bzw. einen Kreis) 
ringsum einfassen. Gleichzeitig bemerken wir hier, wie oft, eine scharf hervortretende 
lineare Sonderung des niedrigen Vordergrundes, des erhöhten Mittel- und des bergigen 
Hintergrundes. Überall dominiert also die Linie, zu einem Teile bedingt durch den 
infolge der klaren Luft in Italien tatsächlich vorhandenen „klassischen“ Linienzug in 
der südlihen Landschaft, und nicht zum mindesten durch das Poussin mangelnde 
Verständnis für koloristishe Wirkungen, ohne daß er deshalb ganz darauf verzichtet 
hätte, durch die Stimmung seiner kühlen, wenig leuchtenden Farben das innere Leben 
seines Gemäldes zu unterstüten. 

Demnach mußte der Meister ausgesprochenermaßen zur Massenabwägung bei der 
Komposition kommen. In der Zeichnung der Figuren herrschen Antike und Natur- 
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N. Poussin: Diogenes. Louvre, Paris. 
& (Nach einer Photographie von J. Kuhn, Paris.) & 


studium. Der Diogenes ist in seinen Bewegungen zweifelsohne gut gesehen, nach 
der Natur studiert und doch voller Antike, wenn man so sagen darf. 

Die hervorstehende künstlerische Bedeutung der Gemälde Poussins erkennen wir 
aber in erster Linie in der nicht bestreitbaren großartigen Linienführung. 

Verwandt und wiederum der ÄAntipode Poussins ist Claude Lorrain. Auch er 
„baut“ gerne seine Landschaften auf; jedoch, da er das ausgleichende Licht verwendet, 
nicht so schematish — scheinbar — wie Poussin. Als Hauptkompositionsmotive liebt 
er, auf einer Seite Bauwerke mit Bäumen oder nur Bäume, dann weite flache Ebenen, 
rechts im Mittel bzw. Hintergrund Berge zu arrangieren. Vor allem aber ist der 
Meister darin, wie wir gleich sehen werden, ein Maler voller Einsicht in die Probleme 
seiner Zeit, daß er das Licht als vornehmsten raumbildenden Faktor in schärfster 
Weise heranzieht. 

Ein klassisches Werk des Meisters dürfte die „Verstoßung der Hagar”“ in Münden 
sein. Links steht das in antikem Stile errichtete, nur mit seitlihem Blick auf die 
Fassade sichtbare Haus Abrahams, vor ihm eine breite, lichtüberflutete „Terrasse“, 
von der über eine Brücke, Bergkuppen und Bäume im leuchtenden Morgennebel hinweg 
der Blick ins Ungemessene zu schweifen scheint, während von recdts her sich, das 
Bild begrenzend, eine konisch geformte Bergkulisse in die Landschaft hineinschiebt. 
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Claude Gelee, 
gen. Lorrain, 
etwa 1600 bis 1682. 


Spanische 
Malerei. 


D. Velasquez, 
1599 bis 1660. 


® Claude Lorrain: Die Verstoßung der Hagar. München. ® 


Abraham wie Hagar schildert der Maler als Italiener von klassishem Gebaren. 

An Farben dominieren bei Cl. Lorrain besonders Braun und Grün. Die Details 
arbeitete er ziemlich trocken, penibel den üppigen Baumsclag schwer, ohne Freiheit 
und Wuct; aber über sein Bild breitet sich der ganze verheißungsvolle Zauber eines 
südlichen Morgens aus. Man beobachte, wie aus den verhältnismäßig schweren Schatten 
im Vordergrunde sich der zart helle Mittelgrund in die tiefer gefärbten Partien ein- 
drängt, um in die wunderbar duftige, bläulihe Ferne überzugehen. Zum erstenmal 
wurde der glanzvolle Schimmer der südlichen Sonne gemalt, und gerade dies so außer- 
ordentlich fein abgetönte Licht läßt die Landschaft so großartig, so märchenhaft, so 
urweltlich wahr erscheinen. 
® 8 ® ® 

Die spanische Malerei faßte ihrerseits die Probleme des 17. Jahrhunderts, die 
Figuren- und Lichtmalerei wie die Raumfragen, in einer der italienischen Weise verwandten 
Art auf. Velasquez war der größte Wirklichkeits-, Licht- und Raummaler Spaniens. 

Zwei Arbeiten seien analysiert. 

Der „Kardinal Borja“ in Frankfurt als Porträt. Zunächst fällt jedem bei diesem 
Bilde auf, wie geschickt Velasquez den in Dreiviertel-Profilstellung als Büstenbild 
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gemalten Kardinal in Amts- 
tracht und hoher Mütse in das 
schmale Rechteck hineingesetst 
hat, so daß die Figur nicht nur 
Plat hat, sondern daß durch 
die breitere Raumfläche links 
sogar der Eindruck der Weit- 
räumigkeit entsteht. Der Kir- 
chenfürst wendet den Kopf ein 
wenignachlinks, sodaßernahe- 
zu als in Vorderansicht darge- 
stellt erscheint, und dieses Ant- 
litt mit der kastenförmigen, ei- 
gensinnig-klugen Stirn; die fei- 
ne, verschwiegene Überlegen- 
heit des Mannes mit diesen in- 
quisitorischen, fest blickenden 
Augen zur vollen Geltung ge- 
langt. Ein Gesicht, in dem jeder 
Zug von Selbstzudt spricht. 

Und nun betrachte man ein- 
mal diesen Kopf daraufhin, wie 
Velasquez das Knochengerüst 
diesesnichtfleischlosen Gesich- 
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D. Velasquez: Kardinal Borja. Frankfurt. 
gefunden hat, nie nahezu & (Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F. Bruckmann, München.) & 


unheimlich lebensvoll dieser 
Mund ist, diese großen, leuchtenden, braunen Augen wirken, deren Wölbung, deren feuch- 
ter Glanz durh das in die Ecken eingesette Weiß frappierend wirkungsvoll heraus- 
gearbeitet ist. Der Wunsch nach „Plastik“ der Form macht sich aud stark geltend, wie 
die dunklen Töne an den Schläfen usw. ersehen lassen. Technisch erzwingt Velasquez 
das fast unglaublich starke, charaktervolle Leben in diesen Gesichtszügen nicht zum 
wenigsten durch die Beleuchtung von links oben her, die die Stirn, das rechte Auge 
voll, die obere linke Wange zur Hälfte, dann wieder den rechten Mundwinkel trifft. 
Und wie umschmeicelt der Sonnenstrahl das Gewand, so daß der Reichtum der Skala 
im Rot bis in jede Nuance hinein ausgebreitet wird! Wahrlich, Velasquez ist der Maler 
des 17. Jahrhunderts, der zuerst das Licht des Alltages in seiner ganzen Schönheit 
zu erkennen und darzustellen vermochte. 

Er ersah auch als erster im Licht ein Mittel, Handlungen untergeordneter Art 
künstlerisch zu verklären. Das erste „Fabrikgemälde“ malte er. 

In einem ziemlich tiefen und breiten Vorraum, der von gelben und roten Farben 
beherrscht wird, siten und stehen links wie rechts in aufgehobener Symmetrie je zwei 
spinnende oder sonstwie beschäftigte Mädchen, in. der Mitte kniet ein fünftes; zwei 
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® D. Velasquez: Die Spinnerinnen. Madrid. ® 


Stufen führen rückwärts in einen schmalen, überwölbten Raum, an dessen Rückwand 
ein Teppich, den Hofdamen betrachten, aufgehängt ist. Auch hier dominieren vorab 
gelbe und rote Töne. Durch ein von einem roten Vorhang halb verdecktes Fenster 
dringt von links in den Vorraum ein gedämpftes Licht, in das hintere Gemad an 
derselben Seite durch ein offenbar sehr hohes Fenster die Sonne ungehemmt herein 
— eine so blendende, spielende, weich vergoldende Sonne, deren Glanz überall hin 
sich verbreitet, wie sie noch nie eines Malers Pinsel hatte malen können! Velasquez 
malt kein „Helldunkel“, sondern nur ein einfaches, durch die sorgsam berechneten 
Gegensäte der realen Raumverhältnisse ungezwungen nuanciertes Sonnenlidt, das 
die feinfühlige Hand des Künstlers in gewollte Bahnen leitet. Er läßt zunächst die 
dunkleren Massen rechts als stärkste Gegner den lichtreihen zur Linken gegenüber- 
treten; in den vorderen Raum gestattet er zudem nur einem, durch den roten Vorhang 
abgeblendeten Licht den Zutritt, um die Tiefe des Gesamtraumes, wie auch die Kraft des 
Sonnenstrahles zu steigern, der die Konturen verzehrt, farbige Schatten wirft, der zum 
erstenmal die Atmosphäre mit goldigem Glanz durchleuchtet, schweben und weben madht. 
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Der lichtreichen, linienarmen 
Komposition liegen zwei Kreis- 
linien zugrunde; an deren Pe- 
ripherie rückwärts je eine der 
knienden Figuren (den Teppich 
einbezogen)angeordnet ist. Ob 
es Zufall ist, daß die Bogen- 
form im Spinnrade, im Haar- 
band, im Türbogen, im Rund- 
fenster sich wiederholt? 

Anderer Einzelheiten sei nur 
flüchtig gedacht, wie daß Velas- 
quez die beiden Mädchen rechts 
in das Zimmer hinein, die zur 
Linken aus ihm herausgekehrt 
ihre Arbeit verrichten läßt; daß 
der Meister das in der Mitte 
kniende Mädchen mit seinen 
tiefen, in Blaugrün, Weiß, 
Orange gehaltenen Farben als 
Rückschieber für die vom unge- 
schwächten Licht umflossenen 
Figuren des Hintergrundes be- 
nutt. Die dekorativ-koloristi- 
sche wie formale Seite der 
spanischen Malerei, die Schil- 
derung religiöser Devotion hat 
Murillo sich vornehmlich als 
Aufgabe erwählt. 

Vor allem berühmt sind des g& B. E. Murillo: Concepcion. Paris. ® 
Meisters Concepciones. Es sei 
eine der schönsten, die im Louvre, einer Analyse unterworfen. Auf Wolken, von Putten 
getragen, die Hände, die des berühmten Malers der shönen Hände würdig sind, über 
die Brust gekreuzt, steht auf linkem Stand- und rechtem Spielbein die Madonna mit 
zurückgelegtem Haupte ruhig da. Sie schaut in tiefer, inniger Hingabe empor. Durch 
die Diagonale, in der der Meister die Engel aufwärts führt, durch den in breiten, be- 
wegteren Massen angeordneten Mantel, durch die gerade ruhige Linie des Kleides hat 
Murillo überall das stille Emporschweben der Madonna in himmlisches Sein gekenn- 
zeichnet. Die weite Tiefe des Weltraumes versinnbildliht der Maler durch die An- 
ordnung der lichtumstrahlten Figur in der Mitte der hohen Tafel, wodurch die große Be- 
wegungsfreiheit betont wird, und die Tiefe des Raumes arbeitet er durch die Putten in 
den verschiedenen Bildzonen heraus. In der Farbenkomposition wirkt stark und wohl- 
tuend die Gegenüberstellung von Weiß, Blau und Orange. Bei aller Schönheit der 
Farbe kommt das dekorative Moment allerdings ungeschwädt zur Herrschaft. Murillo 
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B. E. Murillo, 
1619 bis 1682. 


berührt sich hier mit den Venezianern. Auc auf das vornehm schöne Antlitz sei mit 
dem Bemerken hingewiesen, daß in diesem Falle, wie auch sonst, der Maler der 
leidenschaftlihen Frömmigkeit des Modells nie vergaß; sogar nicht bei den Engeln, 
die echte, gesundheitstroßende, liebenswürdige Engelkinder sind. Deshalb tritt der 
Genremaler Murillo dem Madonnenmaler keineswegs so fremd gegenüber, wie es auf 
den ersten Anblick scheint. Am sichtbarsten wird wohl diese Verbindung in Gemälden 
wie der „Heilige Thomas von Villanueva“ in München. 

Den in Schwarz gekleideten, heilig gesprochenen Priester stellt der Maler auf einen 
freien Vorraum in die Nähe eines Säulenraumes und vor einen tiefer gelegenen, 
von palastartigen Bauten umstandenen Plat auf. So wächst diese Priestergestalt zu 
einer imponierenden Größe, die in der durchaus „pfarrermäßigen“ Art, in der 
St. Thomas den Segen einem knienden Krüppel erteilt, allerdings nicht den ent- 
sprechenden äußeren Ausdruck findet. Aber mit welcher Begeisterung hat Murillo hier 
wieder sein geliebtes „malerisches“ Bettelvolk gemalt. In der großen Gestalt dieses 
Armen wie in den kleinen Figuren im Hintergrunde auf dem Plate kommt der so 
scharfäugig in die Welt blickende realistische Genremaler zu seinem vollen Rechte; 
allerdings innerhalb der dekorativen Farbenwahl, die einen Glanz, eine Schönheit von 
Ton und Licht um diese Gestalten webt, die sie von der Lebenswirklichkeit eines 
Brouwer wieder etwas entfernt. 


& Jan Steen: Die Klavierstunde. Wallace Collection. & 
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Vi. DIE MALEREI DES 18. JAHRHUNDERTS 


oc einmal stellt sich Italien, wenngleich nur mit einer Malerschule, zum 
Wettstreite. Venedig sendet noc einen, den letzten großen Koloristen, 
den letsten Maler, der mit echter künstlerischer Kraft das genußreiche, 
prunkvolle Leben der Lagunenstadt zu schildern imstande war: 
G. B. Tiepolo. 

Fanfarenmusik erklingt, wenn Tiepolo zum Pinsel greift — gleich- 
gültig welchen Stoff er behandelt. Sachen wie Menschen sind ihm nur Versatstücke, 
die er mit frischer Anmut schildert, mit feinstem koloristiishem Geschmack ordnet. 

In Deutschland legen dies die Würzburger Fresken an den Tag, z. B. die „Trauung 
Friedrich Barbarossas“. Zur Linken wuchtet der pomphafte Altar zwischen mächtigen 
Säulen auf dem Äbsaß einer hohen, breiten, von rechts her ansteigenden Treppe, neben 
der etwas zurück zwei riesige Säulenstämme, dann Säulen mit Architrav und breitem 
Bogen das Auge auf sich lenken; in der Tiefe des Bildes baut sich eine Galerie auf, 
Draperien schmiegen sich in die Ecken der Bildränder. Vor dem Altar segnet der 
Bischof das kniende Brautpaar, hinter dem sich der Hofstaat gruppiert. Alle Linien 
oder besser alle Licht- und Farbenführung strebt nach jenem Mittelpunkt. Des Bischofs 
Erscheinung steigern die Linien der Ältararchitektur, seine ganz links am Bildrand 
stehenden Begleiter; sie wird ferner betont durch die erhöhte Stellung wie durch 
die links knienden Gestalten, deren dunklere Farben den in Purpur, Weiß und Gold 
gekleideten Priester in den Raum zurückschieben. Vor ihm liegen die knienden Fürsten, 
auf die die Linien von links und rechts her wie das Licht herabfallen, leuchtend in 
weißen und rosa Tönen. Pomphaftes Arrangement, ohne festen inneren Kern, und 
troßdem keine Phrase. Tiepolo malte eben prächtig gekleidete Menschen, wie er sie 
vor Äugen sah, umkleidete sie mit dem von ihm ungewöhnlich fein beobachteten, 
über alles hinrieselnden Licht, das in seiner farbigen Transparenz wie in der Leudt- 
kraft an modernste Gemälde erinnert. Der Meister verwendet nur zarte helle, aber 
keineswegs kraftlose Farben, und vermeidet alle Härten in den Übergängen der Flächen, 
ohne sich des eigentlichen Helldunkels zu bedienen. 

Tiepolos Fresko ist auch nicht aufs Geratewohl in die Arcitektur des Saales 
hineingemalt, sondern der Maler wird bei aller Kühnheit der Auffassung dem eigent- 
lichen Gerüst der Decke gereht, und die gemalte Arcitektur sucht mit der wirk- 
lichen einheitlih zusammen zu wirken, nicht eigenwillig besondere Wege zu gehen. 


® 8 8 8 & 


An der Wende der Zeit vom 17. und 18. Jahrhundert steht einer der größten 
Fürsten Frankreichs, Ludwig XIV. Sein Leben bedeutet für Frankreich ein Zeitalter. 
Aud für die Kunst. Lebrun und H. Rigaud haben ihr als Maler vor allem Aus- 
druck verliehen. Der erstere steht stärker im italienischen Banne, der lettere ist im 
engeren Sinne ein französischer Maler. 

Eines seiner Meisterwerke ist das überall abgebildete Gemälde Ludwigs XIV. im 
Louvre. Die „Bühne“ schließen nach rückwärts der Unterbau einer Säulenarchitektur, 
an der vorbei man in die Landschaft schaut, am oberen wie seitlihen Bildrande 
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G. B. Tiepolo, 
1696 bis 1778. 


Frankreic. 


H. Rigaud, 
1659 bis 1743. 


G. B. Tiepolo: Vermählung Kaiser Friedrich Barbarossas. Würzburg. 
® (Nach einer Photographie von Gundermann, Würzburg.) ® 


rechts vielfach geraffte Draperie und ein glatt gespannter Teppich ab. Vor diesem 
Arrangement steht der König im Hermelinmantel, den er mit der in die linke Hüfte 
gestemmten Hand so hoch emporhebt, daß die mit weißseidenen Strümpfen be- 
kleideten Beine und die eleganten Schuhe sichtbar werden. Eine mächtige Allonge- 
perücke deckt das Haupt, die Rechte stütst sih auf das Zepter; rechts zurück ist 
der Thronsessel aufgestellt. 

Wenngleich der erste Anblick verwirrend wirkt, so treten bei ruhiger Betrachtung 
doch bestimmende Linien in der Komposition zutage. Die aufrechte Haltung des Königs, 
die schwere Masse des links gerade herabfallenden, liliengestickten Mantels, der 
über den linken Arm nach rechts herübergeworfen ist, die breite Masse des Herme- 
lins, zwischen dieser die ruhig-schweren Stoffmengen, die schlanken Beine des Fürsten; 
dann links das Stylobat der Säule, diese selbst, rechts der Sessel — das alles gibt 
doch einen Bildeindruck von pomphafter Ruhe, wenn ich mich so ausdrücken darf. 
Auch darf dem Pathos der Gesamthaltung wie den Einzelbewegungen, z. B. der 
rechten Hand, ebensowenig eine innere Kraft, die auch beherrschend wirkt, ab- 
gesprochen werden, wie der vorwiegend auf Blau, Gold, Weiß und Rot gestimmten 
Farbengebung eine reiche, kraftvolle Harmonie. Ebensowenig kann man darüber hin- 
wegsehen, daß sich in den Einzelzügen des Antlites ein Naturstudium offenbart, das 
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Rigaud: Elisabeth Charlotte, Herzogin von Orleans. 
®& (Mit Genehmigung der Photogr. Gesellschaft in Berlin. Kopie im Herzogl. Museum zu Braunschweig.) & 


man bei dem vielen „Drum und Dran“ eigentlich nicht mehr erwartet. Allerdings kommt 
Rigaud über eine gewisse maskenhafte Naturwahrheit nicht hinaus und übertönt die 
feinere Charakteristik durch jenes Streben nach dem „Majestätishen”, „Pompösen“. 

Die nämlichen Grundanschauungen wie Kompositionsgesege bemerken wir in dem 
Bildnisse der Elisabeth Charlotte von Orleans in Braunschweig (alte Kopie). Unter 
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A. Watteau, 
1684 bis 1721. 


wallenden, flatternden Draperien sit an einem kleinen Tisch, der ganz redts steht, 
die weißhaarige Fürstin mit schwarzem Kopfschleier und in einem geblümten Kleid, 
umwallt von einem blausamtenen Hermelinmantel in breiten Faltenmassen. 

Auh diesmal sieht man allmählih eine klare, wohlüberlegte Massen- und 
Liniendisposition sich entwickeln. Die scharfe Kante der Lehne des Sessels, die 
Säulenstylobate bringen lineare Ruhe, wenn ich so sagen darf, unterstüten die 
Vertikale in der Sitenden. Die breiten, sich gegensäßlich entsprechenden Flächen 
des umgeschlagenen Hermelins links und rechts weiten das Bild, beseitigen etwas die 
Massigkeit der dicken Frauengestalt. Ebenso interessant beleben die Linien der Arm- 
lehne und des linken Armes der Fürstin in ihrer kontrastierenden Linienführung und in 
Gegenwirkung zu dem lang vorgestreckten linken Arm. Auch in diesem Gemälde unter- 
stüßen die warmen, lebhaften, aber nicht sehr tiefen Farben Rigauds den Gesamt- 
effekt; denn das Schwarz, Weiß, Blau, Gelb, Gold und Rot ergeben sicher einen 
ebenso festlichen wie harmonischen Farbeneindruck. 

Die Züge des Gesichtes weisen offenbar Ähnlichkeit im landläufigen Sinne des 
Wortes auf, aber um diesen Kopf zu schaffen, um diese linke Armhaltung auszudenken, 
brauchte man nicht H. Rigaud zu sein. Beide Bildnisse lassen die mächtig gesteigerte 
Menschlichkeit, wie sie uns etwa in Michelangelos Werken entgegentrat, als elegante 
Salon-Terribilita auftreten und verrauschen. Rigaud und Lebrun, der allerdings zu 
stark von italienischer Auffassung berührt war, sind die lettten Bannerträger des Ba- 
rocks in Frankreih. Watteau geht bereits andere Pfade. 

Der Meister von Valenciennes und seine Umgebung haben eine neue Phase der 
französischen Malerei geschaffen, ja, in gewissem Hinblick zuerst wieder seit Jahr- 
hunderten eine Malerei betrieben, die im Kerne französisches Wesen zu treffen und 
zu schildern verstand. 

Es sei die „Gesellschaft im Freien“ herausgegriffen, da dies Gemälde in interessanter 
Weise die Personen mit den Linien der Landschaften vereinigt. Der Meister baut das 
Bild mittels rein malerischer Werte auf. Er beleuchtet den Vordergrund, legt den Mittel- 
grund in ziemlich tiefe Schatten und über die Ferne helle, duftige Töne. Auc die 
Farben wählt er derartig, daß im Vordergrunde die hellen, zarten, warmen dominieren, 
die kälteren sie ablösen, um in der Tiefe feine kalte oder wenigstens kühlere zu treffen. 
Durc diese konzentrierte Licht- und Farbenfülle erreicht der Maler eine Geschlossenheit 
des Bildes, die die Linienführung kräftig unterstütst. 

Im vorderen Plane, zu einem Teile hart am Bildrande, arrangiert Watteau die 
bezeichnenderweise vorwiegend in warme gelblihe, zarte rötliche, blaugrünliche, 
Seidenkleider gehüllten, eleganten Frauen und Männer derartig, daß die Bildmitte die 
kompakte Masse einnimmt, sich von dort nach vorn rechts und links einzelne Gruppen 
loslösen, die aber in geschmackvoller Weise mit den mittleren Hauptpersonen ver- 
bunden sind. Man verfolge mit dem Auge den Weg von links nach rechts, den uns 
der Meister führt. Die beiden Figuren, die uns den Rücken drehen, halten die 
Komposition hier fest, der Schreitende lenkt nach rechts und in das Bild, das kniende 
Kind mit den beiden anderen Gespielen nehmen in bewegteren Linien das Motiv des 
Verharrens am Plat wieder auf, die kniende Frau lenkt dann scharf auf die Mittel- 
gruppe zu, die ihrerseits in den Bewegungen ihrer Figuren ganz ungezwungen auf 
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Watteau: Gesellschaft im Freien. 


die rechte Seite hinüberführt bis zu dem Knienden, wo dann plötlich eine Knickung 
der Linien stattfindet, die das Auge nach rechts in den Hintergrund zwingt. Für diese 
gehaltene Gesamtbewegung der Personengruppen geben die konzentrisch angeord- 
neten, hohen Bäume und die Skulptur im Hintergrunde den majestätishen Rahmen 
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ab, der der Szene Intimität verleiht, und dessen Waldesernst der Ausblik in die 
Ferne zur Linken milder. Bis in jede Einzelheit hinein hat Watteau diese ein- 
dringende Überlegsamkeit walten lassen. Dem sorgsamen Beobacdter werden die 
Aufgaben, die das Buch, der Leiersteg, der grünliche Mantel des Knienden, der rote, 
herabhängende Überwurf des stehenden Mannes, die geschwungenen Linien der Hügel 
in der Ferne und dergleihen mehr ebensowenig rätselhaft bleiben, wie leicht er- 
kennbar werden, daß der Maler bei aller scheinbaren Zufälligkeit den Aufbau der 
Gruppen sehr studiert hat, daß Watteau hierin das Erbe der Renaissance wahrt. 
Das Bild beherrscht in der Mitte eine gleichseitige Dreieckkomposition, auf dem Grund- 
riß eines Kreisausschnittes aufgebaut. Ebenso peinlich überlegt ist die Farbenwahl, 
wie ein Blick auf vorstehendes Bild belegt. Wenn trot; dieser so sorgfältig abgewogenen 
Linien- und Farbenkomposition das ganze Bild naiv, zuckenden Lebens voll sic 
darstellt, so liegt die Lösung des Geheimnisses darin, daß der Meister von einer 
lebensvollen Idee erfüllt war, die ihre Ausdruckskraft in sich trug. Deshalb zwingt 
uns dieser gottbegnadete Dichter in Farben und Linien an die Wahrheit seiner Schöpfun- 
gen zu glauben. Und niemals ist verlangende Sinnlichkeit bei aller Offenherzigkeit 
zarter, inniger, unschuldiger gemalt, wie von Watteau. 

Der englishen Malerei des 18. Jahrhunderts waren vor anderen zwei Porträt- 
maler, Reynolds und Gainsborough, beschieden, die in sehr nobel aufgefaßten 
Bildern die vornehme englische Gesellschaft der Nachwelt überlieferten. Der erstere 
erfreut sich sicher eines weiter bekannten Namens, ist vielleicht energischer in der 
Charakteristik, feiner als Kolorist, aber Gainsboroughs Werke besiten den Vorzug einer 
größeren Schlichtheit, „das ruhige Dasein gibt vollendetes seelisches Gleichgewicht, 
jenen inneren Frieden, den die hellenische Kunst ihren Werken zu verleihen wußte“. 
Sein „blue boy“ mag uns den Beweis erbringen. 

In aufrechter Haltung, den linken Arm in die Hüfte gestemmt, den rechten mit 
dem Federhut in der Hand gesenkt, steht er in einer Landschaft, deren Linien etwas 
schematisch den Körperkonturen entsprechend rechts ansteigen, links hinabführen. 
Velasquez hat kaum eine Figur geschickter hingestellt, als hier Gainsborough seinen 
Knaben, dessen Größe er steigert, durch die eng aneinandergestellten Füße, von 
denen der linke leicht vorgesetst ist, wie durch den über dem Kopf nur geringen 
freien Raum, der auch an den beiden Seiten richtig abgemessen ist. Die neu- 
tralen bzw. gedämpften Farben des Hintergrundes heben die Leuchtkraft der schillern- 
den blauen Seide des Anzuges. Allerdings besitt Gainsborough nicht jenes Fein- 
gefühl für die Raumgestaltung, für das Zusammensehen von Figur und Bühne, wie 
die älteren Koloristen. 

Die Charakteristik beschränkt sich diesmal naturgemäß auf die Schilderung heiterer, 
liebenswürdiger, frischer Jugendlichkeit. Gainsborough reflektiert allerdings auc in 
anderen Bildern, selbst im Lord Heatfield, mehr gleich einem Spiegel; in große 
Tiefen einzudringen, ist er nicht imstande. 

Wenn die Engländer als Porträtisten Erben des 17. Jahrhunderts insoweit sind, 
als van Dycks Lehren noch zu ihnen dringen, so möchte man in Turner einen Nadh- 
fahr der großen Lichtmaler jener Zeit sehen, die er jedoch in der Kühnheit der 
Probleme, die er sich stellte, überragte. 
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® Th. Gainsborough: The blue boy (Herzog von Westminster). & 


Auf der letzten Ausfahrt des „Temeraire“, der von einem kleinen Dampfer ge- 
schleppt wird, füllt das Schiff die linke Hälfte des Bildes, die rechte die Stadt aus. 
Es ist Abend. Die Sonne neigt sich, wirft rechts blutrote und gelbe, fast zu feste 
Lichter auf Himmel und Wasser. Diesen Tönen stehen auf der linken Seite kühle 
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W.Turner: Letste Ausfahrt des Temeraire. London. 
& (Nach einer Original-Aufnahme von Franz Hanfstaengl in München.) ® 


blaue, grünliche und weiße gegenüber, in der Mitte dominiert am Horizont Weiß. Alle 
bestimmten Formen hat das vielfach zerstreute Licht aufgelöst, so daß die Schiffe 
wie märchenhafte Gebilde erscheinen; in verdoppeltem Maße deshalb, weil die Kern- 
schatten im Wasser ziemlich schwer sind und weil die Tiefe des Raumes eine schier 
unermeßliche zu sein scheint. Sehr geschickt hat der Meister diese weite Ferne heraus- 
geholt durch das kühle Blau des Horizontes, die weißen Segler, die Tonne redts, 
durch die links im letsten Sonnenstrahl aufblitsende Landzunge, die aus der Tiefe 
heraufgewehten Federwolken, die niedrig gelegte Horizontlinie, die im Verein mit dem 
Breitenformat des Bildes die Meeresweite veranschaulicht. 

In alle diesem erschöpft sich aber nur die rohe Massenverteilung der Farben- 
töne auf dem Bilde, das eine Glut, einen Reichtum der Töne, eine Kühnheit und 
Sicherheit in der Beobachtung, Wiedergabe des Geschauten, künstlerisch Erlebten 
bietet, wie es noch kein Maler zu sehen, mit dem Pinsel zu schildern imstande ge- 
wesen war. Die ganze Farbenskala gliedert sih aber der Hellfarbigkeit seiner Zeit 
zwanglos ein. Ob der Meister nicht auch die letzte Ausfahrt des berühmten Schiffes 
durch diese Beleuchtungseffekte hat betonen wollen? Jedenfalls ist Turner in dieser 
Art Stimmungsmalerei bahnbrechend und bleibt zunächst eine einsame Größe. 
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Constable folgt seinen englischen Zeitgenossen in der Hingabe an die Natur, aber 
unter einem anderen Gesichtspunkt. Er bemüht sich, die Landschaft, Terrain und 
Farben zu malen, wie er sie tatsächlih zu sehen glaubte. Darin unterscheidet er 
sich von den Niederländern, seinen Lehrern, von den Franzosen des 17. Jahrhunderts, 
daß er sich befleißigte, keine andere Farben- und Lichtprobleme zu malen, als sie 
ihm die Natur selbst an die Hand gab. 

Constable galt einige Zeit sozusagen als der Vater der modernen Landschafts- 
malerei. Die Jahrhundertausstellung 1905 in Berlin hat diesen Wahn in Deutschland zer- 
stört. Sicher aber hat der Künstler viele moderne Probleme berührt, und auch die zeit- 
genössische deutsche Landschaftsmalerei befruchtet. Constables Auge als Maler reizten 
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J. Constable, 
1776 bis 1837. 


die feinen Nebel, die in der Natur gleichsam die Aufgabe der Harmonisierung erfüllen, 
und in gewissem Gegensat; hierzu die in England besonders schön in sattem, leuchtendem 
Grün prangenden Wiesen und Bäume. So lernte der Maler gleich seinen ersten, auch nie 
ganz vergessenen Vorbildern, den Niederländern, von seiner Umgebung für seine Kunst. 

Als Beispiel soll hier das schöne Bild „Das Kornfeld“ dienen. Constable zeigt 
uns einen wundervollen sonnigen, schwülen Erntetag, der, wie die Wolken am Himmel 
verkünden, ohne Gewitterrollen nicht zu Ende gehen wird. Meisterlih baut der 
Künstler das Gemälde in der hohen Bildtafel auf. Zu beiden Seiten steigen starke 
Bäume auf, in deren Mitte ein breiter Pfad in den Mittelgrund leitet, der von weit 
sich dehnenden Kornfeldern eingenommen wird, und über den hinweg der Blick in 
eine tief in den Hintergrund sich erstreckende Ebene fliegt. Malerisch faßt der Meister 
das Bild durch das breit auf den Feldern liegende, gleißende Sonnenlicht zusammen, 
im Gegensat zu dem beschatteten oder halb aufgehellten Vordergrund der duftigen 
Ebene. Die starren Senkrechten der Bäume, die Horizontalen der Ebene belebt er 
durch Linien, wie in dem liegenden und trinkenden Knaben, der aus dem Raum heraus 
wirkt, durch die Herde, die den Blick in das Bild lenkt, durh die Personen, Bäume 
und Häuser, die überschneiden und die Bildzone leicht abtasten lassen. 

Die Färbung, in der gelbbraune und gelbgrüne Töne vorherrschen, weist hier, wie 
sonst, noch deutliche Anklänge an die Niederländer des 17. Jahrhunderts auf, und auch 
die Wiedergabe der Atmosphäre läßt noch zu wünschen übrig. Velasquez hatte in 
seinen kleinen römischen Landschaftsbildern darin bereits sehr viel mehr geleistet. 
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® Nicolas Lancret: Mademoiselle Camargo. Wallace Collection. ® 
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» VII. MALEREI DES 19. JAHRHUNDERTS ® 


n Frankreich trat gegen den Schluß des 18. Jahrhunderts J. L. David 
an die Spite einer neuen Bewegung in der Malerei. Er blieb der 
überlieferten guten Technik treu, betrieb sorgsames Naturstudium und 
huldigte einer strengeren, reineren Linienführung als die Rokokomaler. 
Eine Vereinigung dieser Vorzüge weist sein Bildnis der Mme. 
Recamier auf. David stellt auf einen einfarbigen Fußboden vor einen 
neutralen Grund ein antikisiertes Sofa. Auf ihm liegt in lässig weicher, aber wie die 
Lage des rechten Armes zeigt, in nicht ganz ungezwungener Haltung, raffiniert einfach 
gekleidet die Madame de Recamier in der Weise, daß die Linien ihres Körpers mit 
dem Möbel übereinstimmen, dessen harte Gerade von einem herabfallenden Ge- 
wandzipfel überschnitten wird, nur die leicht gebogenen Knie bieten einen linearen 
Gegensat. Der aufgerichtete und halb abgewandte Oberkörper überragt die Lehne. 
Das Antlit wendet die Frau dem Beschauer zu. Der links aufgestellte, bronzene 
Kandelaber betont noch einmal die Vertikale des Oberkörpers und dient, da der Kopf 
der Madame Röcamier fast die Höhe des schlanken Leuchters erreicht, als Mittel, die 
Gestalt der Frau in ihrer Größe zu steigern. Denselben Zweck verfolgte David mit 
dem Format der Bildtafel, die er nur wenig über dem Haupte der Dargestellten 
abschneidet. Auc in den Farben zeigt sih die Sorgfalt des Künstlers, Das weiße 
Gewand, die dunklen Haare, der zart getönte, nackte Hals, der unbedekte Arm, die 
entblößten Füße kontrastieren in reizvoller Weise mit den langen schmiegsamen Falten 
des weißen Gewandes, dieses wieder mit dem warmen Celb und dem kühlen Blau der 
Polsterung. Den Kandelaber, die Fußbank und den langen Schlagschatten sämtlicher 
Gegenstände verwendet David überdies dazu, die Raumtiefe in ebenso einfacher wie 
überzeugender Weise vorzutäuschen. Trots dieser malerishen Vorzüge muß David 
mehr zu den Zeichnern als zu den Malern gezählt werden. 

Es war klar, daß die Malerei auf dieser Stufe nicht stehen bleiben konnte; sie 
mußte die Farbe schledhthin und das Licht stärker bevorzugen. Der Orient bzw. 
der europäische Süden, dessen Farben und Lichtwunder damals allmählich erkannt 
wurden, zwangen förmlih die französishen Künstler dazu. Delacroix wird der 
Interpret dieser auf dekorative Farbenwirkung hin gerichteten Malerei; gleichzeitig 
leitete er das leidenschaftlich erfaßte Studium des individuell-charakteristischen Menschen 
ein, der an die Stelle des Typus gesetst werden sollte. Sein „Gemetel auf Chios“ 
weist alle diese neuen Momente auf. | 

Gegen den Himmel wälzen sich die dicken, von der Glut der brennenden Stadt 
gefärbten Rauchmassen; im Vordergrunde liegen, von blendender Sonne bestrahlt, die 
zartgelb und warmbraun getönten Leiber, effektvoll bedeckt von blauen und roten Stoff- 
resten, in der Mitte sitt eine alte, in leuchtende Farben gekleidete Frau, ganz rechts 
jagt ein in der farbigen Nationaltracht gekleideter Türke auf bäumendem Rof, an 
dessen Schweif der nackte Leib eines jungen Mädchens gebunden ist, in den Hinter- 
grund. Delacroix verwendet hier als erster französischer Kolorist vornehmlich die 
Farben der nackten Körper, der bunten Gewänder, um sein Bild aufzubauen. Daß 
troßdem bestimmte teilende und verbindende Linien vorhanden sind, erweist ein Blick 
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J. L. David: Madame Recamier im Alter von dreiundzwanzig Jahren. Louvre, Paris. 


auf die Gruppen links, und rechts auf die dazwischen eingestreuten Figuren. Die 
Raumtiefe erzwingt der Maler linear vornehmlich durch den schroffen Gegensat der 
im Vordergrunde im wesentlichen dem Bildrand parallel aufgebauten Gruppen zu dem 
davonsprengenden Reiter, der anderseits auch als höchste Vertikale zu der Horizon- 
talen des Terrains die Weite wie die Tiefenausdehnung der Bühne wahrnehmbar madht. 
Delacroix verleiht seinen Menschen aus dem Motiv genommene Gebärden und ein 
charakteristisches Mienenspiel. Wie ergreifend wahr und wie bezeichnend wirken der 
ruhende Mann und das sich an ihn anlehnende junge Weib, das sich erschöpft auf die 
Schulter des Mannes und auf das müde Bein stützt; oder die entsetzt flehende Mutter, 
deren Tocter der Reiter so roh entführt; anderseits das dumpfe Starren des Mannes, 
der den Jammer seines Kindes kaum hört; das aus dem Übermafß des Leides und aus 
glühender Vaterlandsliebe plötlich geborene, visionäre Erblicken der künftigen Größe des 
Vaterlandes in den Zügen der Alten, die regungslos und schauend in derBildmitte hockt. 

Noch stärker als in Delacroix erwacht in Couture die Freude am Nackten und 
die dekorative Verwendung der Färbung des Fleishes. Mit und neben ihm ergriffen 
ganze Reihen von Malern die Nacktmalerei; bezeichnenderweise wird fast nur das 
Weib verwendet. Die Kontur beherrscht eine von der Antike übernommene flüssige, 
elegante Linie. Denn man wollte das „Schöne“. 

In Meissonier hingegen erwadte an der Hand der Niederländer der Sinn für die 
realistische Stoffmalerei. Er gibt Gegenstands-, seltener im eigentlichen Sinne Novellen- 
malerei. Meissonier besaß das Geschick, seine Figuren mit ihrer räumlichen Umgebung 
völlig zu vereinigen, und jede einzelne bis in die Fingerspiten zu beleben, sie in 
der Ruhe voll Leben erscheinen zu lassen. Betrachten wir den Kavalier Ludwig Xlll. 
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E. Delacroix: Gemetel auf Chios. Louvre, Paris. 
®& (Nach einer Originalaufnahme von Braun, Clement & Cie., Dornadı i. E., Paris und Neuyork.) ® 


in der Wallace-Kollektion zu London. Der junge Hofmann, der im Federhut mit 
Galanteriedegen und sporenklingenden Stulpenstiefeln soeben die Treppe herab- 
geschritten ist, ist ein Musterbild selbstgefälliger Tadellosigkeit. 

Um den Raum konstruieren zu können, teilt der Meister den vorderen Raum durch 
quadratishe Fliesen ein, läßt die Linien der schräg in den Mittelgrund geführten 
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Ernest Meissonier: Kavalier Louis’ X1ll. 
(W. A. Mansell u. Co., London.) 


Stufen an der linken Bildseite sih mit der Wand im rechten Winkel treffen, und 
überschneidet mit dem Bildrahmen rechts die in den Hintergrund führende Treppe, 
links oben die Pilasterarchitektur. Gleichzeitig findet der Maler in dem architektonischen 
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C. Corot, 
1796 bis 1857. 


L. J. Millet, 
1814 bis 1875. 


Aufbau bzw. in den vielen horizontalen Linien dieses das Mittel, die im Vordergrund 
stehende massige Figur energisch herauszuheben, in ihrer Wirkung zu steigern. Mit 
vollendeter Meisterschaft ist in diesem Manne, der den Schritt einen Augenblick an- 
hält, die Rechte in die Seite stemmt, in der Linken den rechten Handschuh hält, 
lässige, lebensvolle Ruhe ausgeprägt. Körperhaltung und Handlung sind im ruhigen 
Genusse eins geworden. Der sehr delikaten, verschmolzenen Technik wie der dekorativ 
hellen, warmen Farbe sei in ihrer technischen Unterstütung als „Sprache“ kurz Er- 
wähnung getan. 

Aus diesen sorgsamen Atelierarbeiten führten die Meister von Barbizon in die 
Freiheit der Natur, die ihnen als Malern das Geheimnis zu erraten aufgab, Licht und 
Luft allüberall zu sehen, alles diesen Faktoren unterzuordnen, alles durch sie zu 
adeln. Deshalb legten sie nicht das Gewicht darauf, sorgsam das Einzelne wieder- 
zugeben, sondern über das Einzelne frei zum Allgemeinen überzugehen, im lidt- 
getränkten Äther von ihrer Seele Wesen Kenntnis zu geben; allerdings erreichten sie 
ihr Ziel noch nicht nach allen Seiten hin. Selbst Corot hinderten dekorativ-koloristische 
Fragen im engeren Sinne; obwohl er in einer Hinsicht noch ausgesprocener Seelen- 
maler als Rousseau sein dürfte, der in ausgesprochener Weise mehr die Form herausholt. 

Ein selten energisch aufgebautes Bild, selten kraftvoll in der Lichtwirkung und 
dennoh ein echter stimmungsvoller Corot ist unsere Baumlandscaft. Wunderbar. 
einfach laufen die Linien. Eine weite Ebene, auf der stark bestimmend den Blick 
leitende Bäume stehen, die sih im Vordergrunde gabelnden Wege, der niedrige 
Buschwald, der hohe Himmel, diese wenigen Angaben genügen, um uns Weite, 
Tiefe und Abgesclossenheit eines Landschaftsbildes vorzutäuschen. Ein paar Figuren 
unterstüßen durch zweckentsprechende Anordnung diese Wirkung. Und nun das Licht. 
Wie heiß lagert breit der Schein der Sonne auf der Erde, überglänzt er den tief- 
blauen Himmel, lockert er die festen plastischen Formen zu malerisch gesehenen auf. 
Die Blätter streben fast fort von den Ästen und Zweigen, und die Bäume selbst 
entbehren ein wenig der wurzelstarken Kraft, aber sie stehen wiederum wundervoll 
im Raume, heben sich von dem leicht verschleierten Hintergrunde ab, befinden sich 
wirklih vor ihm; denn Corot verwendet bewußt, ja in erster Linie das Licht, den 
Schatten als raumbildend.. Die Töne sind auch diesmal troß des hellen Sonnen- 
scheins duftig gehalten und auf einen allgemein zart-grauen Ton gestimmt. 

Corot malte in seinen Bildern das Atmen, die Seele der ewigen Natur, aber ein 
moderner Maler würde das Vibrieren der Luft, die Atmosphäre schlechthin in etwas 
vermissen. Trotßdem muß man sagen, daß Corots Stilisieren der Tonwerte die im- 
pressionistische Auffassung, Manets Auftreten, vorbereitet. 

Der Antipode in Auffassung, Form und Farbe war Dupre — der gewaltige 
Dramatiker der Natur, der sie in ihrer Wildheit wie im Glanze ihrer berauschenden 
Farbe auf seiner Leinwand festzuhalten versuchte. 

Zu diesen und noh manch anderem Dolmetscher der Natur trat der Maler 
der Menschen in der freien Natur: Millet. 

Nehmen wir seinen Säemann als Beispiel. Eine absolut reizlose Landschaft, 
ein wenig belebter, kalter Himmel, ein unbestelltes Feld, auf ihm der schreitende, 
säende Mann; darin besteht das Motiv. Die Dominante der Komposition ist hier wie 
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Jean Francois Millet: Der Säemann. 
& (Nach einem Kohledruck von Braun, Clement u. Cie. in Dornadh i. E., Paris und New York.) & 


so oft die Vertikale des Menschen auf der Ebene. Ein flaches Feld, über das die 
Egge dort im Hintergrunde gegangen ist, vorn der Säemann, der das (etreide aus- 
wirft, hinter ihm der hohe Himmel; dies die Mittel der Raumkonstruktion. Der Mann, 
ein Bauer wie andere und arbeitend wie andere, und doh mehr. Millet hat poten- 
ziertes Leben zu schildern vermocdt, und deshalb mehr als die Alltäglichkeit gemalt. 
Er verlieh mit seiner eigentümlich monumentalen Anschauung und mit seiner Sehn- 
sucht nach dem großen Natürlihen dem Bauernleben eine ernste Bedeutung. Es 
war ein Einblick in das geheimnisvolle Walten des Menschlichen in einfacher, ursprüng- 
licher Form und bei primitiver Kulturbeschäftigung, ein gefühlvolles Beziehen zur 
Größe solcher Tätigkeit in der Natur auf die Bewegung. 

In der Tat, in der Bewegung des rechten Armes liegt ein Ausdruck von Größe, 
um nicht zu sagen von Schöpfergröße; ja, die ganze Figur atmet diese Großheit. 
Millet hat eine Bewegung herausgegriffen, die momentan ist, den Körper einen ÄAugen- 
blik in der vollkommenen Ruhe hält, die aber sogleih weichen wird; denn wir 
glauben an die Wiederholung der Handlung. Und dazu dies Schreiten aus dem 
Grunde des Bildes heraus, dieses großen, starkknochigen Mannes in der Kleidung des 
Landarbeiters, dessen große Falten- und Linienzüge Millet so sicher unterstrichen 
hat. Und dies alles, obwohl die Malweise fast unbeholfen ist, die Farben schwer, 
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G. Courbet, 
1819 bis 1877. 


E. Manet, 
1833 bis 1883. 


® E. Manet: Im Boot. ® 


die Paste zähe sind; aber Licht dringt schon von überall her. Und das Ganze ist 
machtvoll wahr. 

Was Millet als Landschafter getan, leistete Courbet als Genremaler; er malt nur, 
was er wirklich sah, zu sehen glaubte. Nur war Courbet nicht selten brutal-realistisch, 
wo Millet ernst-groß. „Ich habe ebensowenig die eine — die Kunst der Älten — 
nachahmen, wie die andere — die Kunst der Neueren — kopieren wollen; ebenso- 
wenig habe ich daran gedacht, das unnüte Ziel, die Kunst um der Kunst willen zu 
erreichen. Nein, ich habe ganz einfach aus der vollen Kenntnis der Tradition das 
begründete und unabhängige Bewußtsein von meiner eigenen Individualität vermehren 
wollen. Zu wissen, um zu können, das war meine Idee.“ (Courbet.) 

Das „Begräbnis in Ornans“ von Courbet ist das erste monumental aufgefaßte Genre- 
bild der modernen Zeit. Aber der stark realistischen Erfassung und Darstellung des 
Motives fehlte das feine Leben der selbstgesehenen Farbe. Er verbrämte das Kolorit 
der Wirklichkeit mit verschönernden tiefen Schatten und shmeichelndem mildem Licht, 
dem der schimmernde Reichtum der strahlenden Sonne mangelte. Diesen gab Manet 
als Schüler der Natur aus der Nacfolgeschaft des Velasquez, und damit eine neue 
Farbenanschauung. 

Manet erfüllte hier recht die Aufgabe der Maler, die in jeder Epoche diejenigen 
sind, deren Auge am feinsten entwickelt ist; sie sind unsere Führer im Schauen, 
und es hat tatsächlich jede Zeit mit den Augen ihrer Maler die farbige Welt gesehen. 

Die Freiliht- oder Hellmalerei ist ursprünglih eingeführt im Interesse einer 
höheren Naturwahrheit und Überzeugungskraft bei allen jenen malerishen Dar- 
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stellungen, die sich ableiten vom „Blick aus dem Fenster“. Man hat im „Freilicht“ 
eine Stufenleiter von Helligkeiten vor sich, die überaus ausgedehnter, „höher“ ist als 
die im Zimmer. Denn die absolute Helligkeit des Sonnenlichtes wie des Schattens 
ist im Freien eine sehr viel größere, als im Zimmer. Da unser Äuge die feinen 
Lichtdifferenzen des Freilichtes nur in verhältnismäßig geringem Maße zu erkennen 
vermag, so tragen wir im Freien den Eindruck einer allenthalben verbreiteten Licht- 
fülle davon. Es ist natürlih für den Maler unmöglich, mit den sehr beschränkten 
Helligkeitsgraden seiner Farben den Eindruck der Lichtfülle im Freien festzustellen. 
Ist es auch gelungen, im ersten Wurf den Lichteindruck zu gewinnen, so läuft man doch 
Gefahr, das Licht um so sicherer zu verschmieren, je mehr man das Bild auszuführen 
trachtet, und nach richtigen Farben und Modellierungen sucht. Der nächstliegende 
und am meisten geübte Ausweg ist der, daß man die Freilichtbilder in einem halb- 
fertigen Zustand läßt. Auch sucht man möglichst reine, unverfälschte Farben neben- 
einanderzuseten, um ihre Kraft durch Mischen nicht zu beeinträchtigen. Die notwendige 
Folge ist abermals eine Hintansetung der Durcbildung der Form. Mit der Hell- 
malerei ist also notwendigerweise der Impressionismus verbunden, d. h. die Darstellung 
der intensiven Lebendigkeit eines Augenblicks des sehenden Genießens, der wesentlich 
nur Farbe, Licht und Schatten, aber nicht Einzelformen wahrnehmen läßt. Dafür hat 
aber die Impression wegen der Frische und Intensität, mit welcher Farbe und Kontrast 
wahrgenommen werden, eine ungeheure Lebendigkeit und in diesem Sinne erhöhte 
Naturwahrheit. Der Verlust an Naturwahrheit im einzelnen wird wett gemacht durch 
eine erhöhte Überzeugungskraft. Den Hauptverlust haben alle diejenigen Gebiete 
der Malerei erlitten, die Durchbildung der Form verlangen wie das Porträt, das Still- 
leben, auch bis zu einem gewissen Grade das intime Genre. Das Freilicht verwischt 
die Form, um die hauptsächlichsten Momente nochmals zusammenzufassen, weil eine 
sehr feine Abstufung der Töne in der großen Helligkeit niht zur Wahrnehmung 
kommt und die Impression zerreißt dieselbe, weil unvermittelt starke Kontraste und 
Fleckenwirkung zu ihrem Wesen gehören.* 

Es war aus diesen Gründen von Manet durchaus richtig, wenn er den Maßstab 
der Bilder steigerte, insbesondere nur lebensgroße Genrebilder malte. Eines seiner 
reifsten Werke ist die „Barke“. In der Nähe betrachtet, sieht man nichts als Flecke, 
aber gerade dieses Studium der Flecke belehrt über die sichere Art, einen Ton mit dem 
im Tone nächst verwandten, oder mit dem aus einer anderen Farbe zu verbinden. 
Manet verzichtet hier auf die Durchmalung einer Farbenfläche, setst nur Ton zu Ton 
und überläßt der Netshaut die Arbeit, die bisher der Pinsel auf der Palette vollführte. 
— der Altersstil der großen Maler wie Tizian, Hals, Rembrandt usw. basiert allerdings 
auf ganz ähnlichen Anschauungen, doch war dies erworbene Technik, die Gegenstand 
wie Gestalt fast rein nach Form und Inhalt aufgehen läßt, nicht Prinzip — Manet strahlt 
in Farbe und Sonne, scheint aber weder bunt nod grell. Bereits in der Komposition 
geht er kühne und neue Wege, immerhin mag auf Anregungen aus japanischen Bildern 
diese Darstellung des Bootes zurückgehen, das diagonal von links nach rechts segelt 
und von dem, in Aufsicht, nur der hintere Teil mit einem kleinen Stück des fest- 


* Emil Baur, Über die gegenwärtige Phase der Malerei. Kunst und Künstler, 1906. 
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Puvis de Chavannes, 
1826. 
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Puvis de Chavannes. L’ete. Paris. 


2) (Nach einer Photographie von J. Kuhn, Paris.) & 


gesetten Großsegels zu erblicken ist. Am Steuer sitzt mit gebräunten, nackten Armen, 
einen Strohhut auf dem Haupte, im weißen Sportanzug ein Herr; links ruht, fast 
liegend ausgestreckt, eine junge Frau in Hellblau. Boot, Menschen, Segel kontrastieren 
mit dem Silbergrau des Wassers, und sind eingehüllt von dem gleißenden Sonnen- 
lichte in der feuchten Atmosphäre. Manet hat natürlich die Farben ebensogut wie die 
anderen Maler seinen koloristishen Zwecken zuliebe abgestimmt, aber er hat ihnen 
durch die lichtgetränkte Luft eine Wahrheit des Tones verliehen, die bislang unbekannt 
war. Dadurch vergeistigte Manet die Farbe in einem Maße, der alle Jüngeren zur 
Nachahmung hinriß. Endlich sei noch auf die Sicherheit hingewiesen, mit der der 
Maler die Komposition in das Format der Bildtafel hineingepaßt hat, die nach Höhe 
und Breite ganz meisterhaft festgestellt ist; die Bildfläche zur Linken füllte er durch 
die Personen, durch Bootswand, rechts durch Segelstück, weite Wasserfläche, Sommer- 
himmel tadellos aus. Viel Leben auf kleinem Raum. 

Dieser realistischen Lichtmalerei trat eine der Form stärker zugewandte gegenüber. 
Sie fand in Puvis de Chavannes ihre stärkste Kraft. Analysieren wir den „Sommer“ 
des Meisters im Hotel de Ville zu Paris. In das Bild schneidet eine Tür hinein, 
die der Maler benutst, um die Landschaft zurückspringen zu lassen, da er den Tür- 
rahmen in der Bildfläche stehen läßt. Es ist nach einem heißen Erntetag Abend 
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geworden, und die Fleißigen beginnen sich der Kühle und der Ruhe zu freuen. Ganz 
im Vordergrunde liegen und stehen im Wasser und am Ufer junge, prachtvoll gebaute, 
badende Mädchen. Der Fluß fließt hart im Vordergrunde, stark vom Bildrande über- 
schnitten, um die aus der Raumtiefe in spittem Winkel vorspringende Erdzunge sich 
erbreiternd, nach links und rechts. In der Mitte des Bildes, am jenseitigen Ufer wird 
ein Heuwagen beladen, der Mittelgrund durch eine scharf silhouettierte dunkle Wald- 
masse, die auf dem hellen Grund des Abendhimmels steht, begrenzt; ein heller Streifen 
Wasser drängt die hügelige Form links in die lette Raumtiefe, meßbar vor allem 
an den Figuren und Bäumen zur Rechten und an den vier Pappeln zur Linken. Das 
ganze Bild wird ungemein energisch von Vertikalen und Horizontalen beherrscht. Sie 
bedingen nicht zum mindesten den monumentalen Eindruck des im Sinne einer 
Poussinschen Landschaft dekorativen Aufbaues der Komposition. 

Puvis de Chavannes entmaterialisiert, das Wort richtig verstanden, gewissermaßen 
den Menschen, läßt ihn in eine so innige Verbindung mit der natürlichen Umgebung 
treten, daß er sozusagen ein Bestandteil derselben wird; Mensch und Natur sind wie 
der Doppelschlag einer Gloke. Die Landschaft wird das Ausdrucksgefäß des Denkens 
und Wünschens des Menschen, in sie ist der lebendige Geist des Menschen hinein- 
gelegt, aber anderseits nimmt der Meister dem Menschen ein gewisses Maß an 
individueller Erscheinung und Handlung, das ihn den Naturformen und -bildungen 
nähert. Die Farbe, hell, gedämpft, etwas unbestimmt matt, stärkt diese innere Harmonie. 
Puvis de Chavannes vertritt also in modernem Gewande die altidealistische Malerei. 
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Die deutsche Malerei erstrebte gegen das Ende des 18. Jahrhunderts bewußt eine 
tiefere Durchdringung der künstlerischen Arbeit nach Form und Inhalt. Eine, und zwar die 
für längere Jahrzehnte maßgebende Gruppe von Malern vernachlässigte die künstlerischen 
Fragen im engeren Sinne des Wortes, und legte einen um so größeren Wert auf die 
Durcharbeitung des Gedankens. Eine geringere Anzahl wandte der Malerei schlechthin, 
der einfachen Natur und deren Wiedergabe sich zu. 

Als der bedeutendste Vertreter der Künstler, die dem Eklektizismus huldigten, 
dem eifrigen Naturstudium gleichgültiger gegenüberstanden, jedenfalls den „Inhalt“ 
in die allererste Reihe stellten, muß Cornelius gelten. Er ist vor allem der „Gedanken- 
zeichner“, zu einem Teile auch deshalb, weil er unzweifelhaft für die Form wenig 
begabt war. Bedenklicher noch als die ablehnende Stellung der natürlihen Er- 
scheinung aller Dinge gegenüber war die geistige Unfreiheit, der Cornelius und seine 
Genossen trot allen Eiferns gegen die Überlieferung anheimgefallen waren. Denn 
die Ablehnung der profanen Welt war außerhalb des religiösen und mythologischen 
Bannkreises gar nicht so bestimmt, wie sie nicht selten hingestellt wurde; jedenfalls 
war die geistige Abhängigkeit im Grunde eine noch bedeutendere, trots der tiefsinnigen 
Dichtung des Cornelius für den „Campo santo“ in Berlin. 

Des Meisters apokalyptische Reiter dürfen als ein vorzügliches Beispiel gelten für 
die mangelnde Naivität, die zu stark ausgeprägte Verstandestätigkeit, die sozusagen 
glatte Kraft seines Striches, die Blutleere seiner Gestalten, und einer trotsdem unver- 
kennbaren inneren Monumentalität. 
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P. Cornelius, 
1783 bis 1867. 


Alfred Rethel, 
1816 bis 1859. 


Peter Cornelius hatte Dürers apokalyptische Reiter in ungetrübter Erinnerung, 
als er seinen Karton (etwa 1860) für den „Campo santo“ in Berlin zeichnete. „Und 


ih sahe .. . ein weiß Pferd, und der darauf saß, hatte einen Bogen... und es 
ging heraus ein ander Pferd... und ihm und dem, der darauf saß, ward gegeben 
ein Schwert .... und ich sahe . . . ein schwarz Pferd, und der darauf saß, hatte eine 


Wage in seiner Hand... und ich sahe ... . ein fahl Pferd, und der darauf saß, der 
Mann hieß Tod“ (siehe Einschaltbild zwischen Seite 224 und 225). 

Sieben Engel schweben in den Lüften, weisen zur Sonne ihre Schalen empor 
oder gießen sie mit wilder Gebärde über die Erde aus, ja kraten mit dem Finger 
den letsten Tropfen aus. Die vier Reiter, gejagt von Rachegeistern, stürmen nicht, 
wie bei Dürer, mit unaufhaltsamer Wucht, weit in die Ferne blickend, fast leidenschaftslos, 
dem Schicksal gleich, über die Welt dahin, sondern ihre Pferde bäumen auf, schlagen 
mit dem langen Schweife, rasen dahin,: wie selbst von Wut ergriffen; die Reiter 
schwingen das Schwert, die Sense gegen die sich entgegenwerfenden einzelnen Männer, 
Frauen und angstvollen Kinder: ein Vernichtungskampf, der an sich gut charakterisiert ist 
(Das Mähen des Todes!), spielt sih ab, aber nicht ein göttliches Strafgericht. 
Ebenso zerrissen, unruhig, fast aufgelöst ist die Komposition an sich, während gerade 
hier, wie es Dürer auch getan hat, ein geschlossener Aufbau von nöten gewesen wäre. 

Dem sclichten Künstler der macdtvoll fühlenden, und kraftvoll handelnden 
Reformationszeit tritt auf Schritt und Tritt in der formalen Ausgestaltung wie inneren 
Erfassung des Motivs der auf Wirkung bedadte, geistvolle Maler der literarisch- 
philosophisch denkenden ersten Hälfte des 19. Jahrhunderts gegenüber. 

Der Kunst des Cornelius, der all seiner Begleiter konnte eine Zukunft nicht ge- 
hören; auch nicht der damals so beliebten profanen Historienmalerei, die ihre Stoffe 
der deutschen Vergangenheit entnahm; trotdem Rethel seine Fresken in Aachen 
sicherlih groß gedacht und groß gesehen hat. Als Beispiel sei der „Besuch Kaiser 
Ottos in der Gruft Karls des Großen“ in Aachen erwähnt. Bevor der junge Erbe des 
Thrones des großen Karls nach Italien, nah Rom zog, wollte er sih den Segen des 
ersten germanischen Fürsten, der die römische Kaiserkrone getragen, erbitten. In Ehr- 
furcht kniet er vor dem Herrscher, seine Begleiter mehr von Grauen erfüllt. 

Nad alter Überlieferung setstte der Meister den alten Herrscher im kaiserlichen 
Ornat auf den Thron, ließ rechts Kaiser Otto, zwei der Begleiter, im Vorraum noch 
zwei weitere knien und sich beugen, ein letster steigt von der Leiter herab. Das Licht 
der lodernden Fackel fällt auf den alten Herrscher, streift den jungen Monarchen, 
dämmert in den Vorraum hinein. 

Das Werk ergreift in erster Linie als eine Verkörperung der bewundernden Liebe 
des deutschen Volkes zu dem Herrscher aus alten, sagenumsponnenen Heldentagen 
des eigenen Blutes. Es darf aber auch nicht in Abrede gestellt werden, daß Rethel 
als echter Historienmaler den Stoff erfaßt hat. Er beschränkte die Personen 
auf so viele, als nötig waren, um das Geschehnis in seinen einzelnen Phasen 
schildern zu können. Feinfühlig bemißt er den Raum. Wie wächst die Gestalt seines 
Heldenkaisers durch die niedrige Gruft, den breiten starken Sessel, die dicke roma- 
nishe Säule rechts, durch die Knienden, infolge der Verkürzung schmalschultrig ge- 
wordenen Männer! Anderseits hält diese Architektur durch die Begrenzung des Ge- 
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sichtsfeldes die Figuren im Vordergrunde fest, läßt der Lichteinfall das Auge ins 
Freie tasten. Nicht ohne Wirkung blieb es auch, daß der Meister die Figuren mit 
einer starken Linie umriß. Er steigerte damit die Monumentalität der Einzelerscheinung. 

Was in Rethel an monumentalem Wirklichkeitssinn lebte, offenbarte er am 
mächtigsten in seinem Totentanze, für den ihm die Mutter Erde anstatt Akten nährende 
Kraft gespendet hatte. Das Motiv boten ihm die Barrikadenkämpfe von 1848. 

Der Vorhang des Dramas ist gefallen. In den Straßen der Stadt steht das Militär, 
Pulverwolken lagern schwer; da vorn auf den Barrikaden liegen die Toten; eine Frau 
beweint mit ihren Kindern den Gatten, ein Sterbender richtet sich mit entsetstem 
Schrei zu dem Anführer, dem bekränzten, grausig-höhnisch blickenden Tod auf, 
dessen Schlachtroß langsam auf die Barrikaden klimmt, und aus den Wunden 
der Gefallenen gierig das Blut leckt. Sterbend erkennt der Freiheitskämpfer, daß 
nur der Tod gesiegt hatte, der mit sardonishem Lächeln zu dem Betörten nieder- 
blickt!— Ein mächtig packendes Bild, wie unmittelbar aus der Gegenwart genommen, 
und wie sorgsam anderseits komponiert. 

Mit welcher Meisterschaft hat Rethel den Reiter in die Mitte des Bildes mit den 
beiden erwähnten Figuren auf der Barrikade in eine frei umrissene Pyramide eingeschlossen, 
weiter zurück die Soldaten, die Häuser aufgebaut, so daß der Blick immer wieder 
auf den Tod und sein gräßliches Pferd gelenkt wird, ohne daß die anderen Einzel- 
heiten erdrückt werden. Wahrhaft bezwingend wirken diese wenigen vertikalen und 
horizontalen Linien gegeneinander. Nirgends ein Zuviel, aber auch nirgends ein Zu- 
wenig. Rethel verwendet die alte Holzschnittmanier der einfachen Strichlagen, aber 
zieht in kräftigerer Weise die Licht- und Schattenwerte in seine Berechnung ein, so- 
wohl um eine Steigerung des Eindruckes seiner Hauptfigur, als auch um eine stärkere 


räumliche Tiefe zu erzielen. 
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A, Feuerbach, 
1829 bis 1880, 
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1) (Aus Rethel, Totentanz. Georg Wigands Verlag, Leipzig.) ® 


Die christliche Lehre, die deutsche Heldengeschichte und die Antike waren auf die 
Gründung einer neuen deutschen Kunst nicht ohne Einfluß geblieben. Man begeisterte 
sih am Inhalt der antiken Sagen und der Mythen. Erst allmählich fand man eine 
Form. Carstens suchte sie in der Antike und in Michelangelo; Feuerbach (in Frank- 
reich) im späteren venetianischen Quattrocento, in der Antike, in Michelangelo. Er 
verschmolz diese Einflüsse einer fremden Formenauffassung inniger als andere, da 
ihm starkes Feingefühl für Linienführung angeboren war. Dieses innere Verständnis 
war so stark vorhanden, daß man gesagt hat, Feuerbachs Kunstmission sei gewesen, 
die Einheit von Leben und Stil wieder herzustellen. 

Als eines der Feuerbahschen Hauptwerke gilt das „Gastmahl Platos“ in Berlin 
(1873). Man erkennt zwar das persönliche Erlebnis des Auges, aber, die hohen Ge- 
stalten mit den großen Gebärden schreiten im feierlihen Andante maestoso durch 
eine machtvoll imaginierte Heroenwelt. Deshalb steht „in Feuerbachs Monumentalität 
das Mächtige hart neben dem Banalen, das Modern-Lebendige neben dem Akade- 
mischen.* In Platos „Symposion“ schildert Feuerbach eine Zusammenkunft verschiedener 
Freunde und Schüler des Sokrates im Hause des Agathon. Sie ruhen um den Tisch 


* K, Scheffler, Feuerbah. Kunst und Künstler, 1906. S. 513. 
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gelagert und reden über den Eros. Da erschallt Lärm von der Straße. Alcibiades 
erscheint weinselig auf der Schwelle. Umgeben und gestütst von den ihn begleitenden 
Mädchen und Sklaven wird er von dem Wirte begrüßt. 

Die Komposition nimmt schon im ersten Anblick durch den Rhythmus der Linien 
und Massen gefangen. Von links nach rechts fällt die Linie ein wenig zur Tänzerin, 
steigt zur vollen Höhe in Agathon wieder an, senkt sich stark zu den Liegenden und 
Sitenden, durch die zwei Kandelaber in ihrer Schroffheit gedämpft. Dies ganze be- 
wegte Linienspiel findet einen beruhigenden Ausgleih in der Wandfläche mit ihrer 
Säulenarcitektur; der schmale Tiefblik auf die Landschaft mit dem ganz niedrigen 
Horizont spricht nicht stark mit. Die Poesie des Räumlichen kennt Feuerbach nur in 
geringem Maße. Die Flächenkomposition nimmt das Auge nahezu ganz in Anspruc. 
Dadurh kommt, wie Scheffler sehr gut bemerkt, etwas stark Gobelinhaftes in das 
Bild, trot der Plastik im einzelnen. Diese monumentale Flächenkomposition spricht 
machtvoll in den wundervoll gegliederten Massen zu uns: links die vielen stehenden 
Figuren, rechts der eine stehende Mann und die Ruhenden, unterbrohen durch den 
Ausblik in einen kleinen Freiraum. Hier beginnt auch der „Inhalt“ sih in den 
Linien zu offenbaren. Leicht trunken kommt Alcibiades mit seinen Hetären die 
Stufen herabgeschritten, vor ihm her tanzt ein Mädchen; ihm entgegen tritt Agathon, 
dessen Gäste etwas ernst-erstaunt auf die Eintretenden blicken, und fast wie ab- 
wehrend wirkt der Raum zwischen den beiden Hauptpersonen trot der einladenden 
Haltung Agathons, denn innerhalb dieser räumlichen Trennung stand unsichtbar eine 
gewisse Differenz in der Weltanschauung. Sicherlih hat Feuerbah ein nad- 
empfundenes Griechentum gemalt, nicht nur dem Motiv, sondern auch der Gestaltung 
nach. Seine ganze Auffassung erinnert an den Bildner in Stein: in dem Relief- 
mäßigen der Komposition, in der Plastik seiner Figuren, wie in dem herrlich reinen 
Faltenwurf der Gewänder. Feuerbach sucht diesen Zug noch durd eine an die Bild- 
hauerei erinnernde Einfarbigkeit bzw. Dämpfung der Farben zu betonen. Allerdings 
darf auch behauptet werden, daß der Meister eine persönlich gesehene, nicht nur 
nachempfundene, vornehm bewegte, wirklih „klassishe“ Kontur gezeichnet, die 
nackten wie die bekleideten Gestalten sehr elegant durchmodelliert hat. 

Die malerishe Gesamtstimmung des Bildes geht Hand in Hand mit der Auf- 
fassung. Sie verwendet vorwiegend graue, braungraue und violette Töne und Gold; 
eine gewisse starre Pracht liegt über dem Gemälde, welche warmherzige Anteilnahme 
diesmal, wie so oft Feuerbachschen Arbeiten gegenüber, nicht recht aufkommen läßt. 
„Müde, schwere Melandolie liegt in Feuerbahs Farben, die in großen Flächen 
zwischen stolzen Linien stehen und von belebenden Lichtstrahlen kaum differenziert 
werden.“ Und doc sind die Tonverhältnisse durchaus richtig. 

Auf diesem Wege konnte trot; allem die deutsche Malerei der Antike nicht mit lebens- 
warmer Hand Herr werden. Sie mußte den alten Mythen auf den Wegen nachgehen, 
auf denen sie selbst gekommen waren. Dies taten Preller und Böcklin, indem sie in der 
Landschaft den festen Boden für ihre Erzählungen suchten. Preller blieb im wesentlichen 
bei einer Illustration der antiken Mythen und Sagen stehen, Böcklin dichtete sie wieder. 

Prellers Malereien aus der Odyssee in der großen Halle des Weimarer Museums 
beweisen, mit welch eingehendem Studium der Umwelt der Künstler der alten Sage 
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Friedrich Preller, 
1804 bis 1878. 


A. Böcklin, 
1827 bis 1897. 


eine neue Jugend zu bringen unternahm. Das Bild „Odysseus und Leukothea“ begrüßt 
das Auge anmutiger, als die meisten anderen. Preller nahm ein hohes, schmales Format, 
das in Verbindung mit dem hohen Himmel den Eindruck des weiten Meeres verstärken 
soll. Es gelang dies aber Preller nicht, da er die Höhen der Wellenzüge zu gleichmäßig 
hoc hielt, gewissermaßen nicht darüber hinwegsehen ließ. Das Auftauchen der Leu- 
kothea ist gut zur Darstellung gebracht, ohne aber frei und wirkungsvoll mit dem Körper 
die Horizontale zu überschneiden. Den Vordergrund füllt der Meister in wenig klarer 
und übersichtlicher Weise; ganz abgesehen von der ungeschickt posierenden Haltung des 
Odysseus. Die Wolkenzüge unterstüsen auch nicht einwandfrei die Raumwirkung. 

In dem ganz luftlosen Bilde schaden die kreidigen oder glasigen, unfrohen 
Farben, die sich hart im Raume stoßen, dem Gemälde mehr, als sie dem Bild- 
eindrucke nüten. 

Wenn wir Böcklin nur den Malern zuzählen wollten, die aus der Antike An- 
regungen erhielten, so umgrenzen wir sicher sein Schaffen zu eng, aber es läßt sich 
nicht leugnen, daß er die für ihn als Künstler fruchtbarsten Gedanken der Mytho- 
logie der Alten entnommen hat. Er belebte sie mit seinem Geiste als Landschafter, 
dichtete sie wieder mit den Mitteln der freien Natur. 

Zwei mächtige lange Wellenköpfe und ein Wellental, ein Meercentaur auf der 
Höhe der Welle zur Linken, zwei Nereiden rechts, vorn im Tal eine junge Nereide 
und zwei Tritonen. Das ist alles, und es ist doch das Spiel der Wellen, das Leben 
der hohen See nach dem Unwetter. Der Augenblick der Ruhe, dessen die breite 
Woge sich erfreut, ehe sie ins Tal abstürzt, versinnbildlicht sich in dem mächtigen 
Leib des scheltenden Centauren; das Herniederschießen und Aufstreben der nächsten 
Woge verkörpern die über Kopf eintauhende wie die rückwärts und hoch aus 
dem Wasser schwimmende, spöttisch lachende Nereide, während das frohe Verweilen 
im ruhigen Wellentale die beiden vordersten Figuren; die geheimnisvollen Wunder 
des Meeres der grünlich glänzende „Nickelmann“ darstellen. Wahrlih ein Spiel 
der Wellen verkörpert wie nie zuvor! Wie denn auch niemand außer Böcklin solch 
durchsichtiges, fließendes Wasser gemalt hat. Und wie practvoll schimmern die 
warm gelbrötlichen Töne in dem klaren Blau des Meeres mit den wenigen gelblichen 
oder weißen Schaumstreifen im Vorder- und Mittelgrunde; dahinter die blaugrün- 
lichen Wogen mit dem bräunlich-grünlichen Körper des Centauren, der sich so mächtig 
von dem graugelben Wolkenhimmel abhebt, während in den Nereiden der warm- 
gelbe Ton gegen den grauen der hintersten Wassermasse und gegen das transparente 
Grün am Himmel eben über dem Wogenkamme gesetst wird — wie weitet der Meister 
durch die Farbengegensäte den Blick, so daß er über die Unermeßlichkeit des Meeres 
zu eilen scheint. Also: eine Komposition mit warmen und kalten Farben, die nicht 


feiner erdacht werden konnte, und die linear durch die Diagonalen Centaur bis Triton 


von hinten nach vorn und von vorn nad hinten durch die Linie über die vordere 
Nereide bis zum Wellengipfel unterstütt wird, ohne der zurückziehenden Kraft der 
auf dem Rücken schwimmenden Nereide zu vergessen. Endlich sei noch der in der 
modernen Malerei so sehr beliebten Begrenzung des Gesichtsfeldes gedacht, die das 
Auge sich zu konzentrieren zwingt, ohne es zu beengen, da die Komposition vermittels 
Licht, Farbe und Linie es wieder in die Weite locken. 
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Friedrich Preller: Odysseus und Leukothea. 
(Nach der Bruckmannschen Ausgabe der Prellershen Odysseelandschaften in Aquarellfarbendruck.) 
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A. Böcklin: Das Spiel der Wellen. 
®& (Photographie-Verlag von Franz Hanfstaengl, München.) ® 


Das monumentalste und psychologisch am tiefsten konzipierte Gemälde Böcklins 
ist seine allbekannte „Toteninsel“. Nichts als die unfruchtbare Öde des Meeres, die 
verlorene Lage einer Insel, die zu klein ist, um Leben spenden zu können, auf der 
nur der Totenbaum und kahle Felsen stehen, denen ein Totenkahn entgegenschwimmt. 
Alles geistig vertieft durch die zerfließende Welle, den verklärenden Sonnenschimmer. 
Böcklin behandelt eine allgemeine Idee der Menscheit, die des Todes als Land- 
schafter. Das konnte nur er, in dessen Landschaften die Seele des Menschen lebendig 
wurde, wie in wenigen. So mächtig in diesem Falle die malerischen Einzelheiten des 
Bildes wirken, einzeln und mit dem (Ganzen verschmolzen, so vollendet die tiefe 
Farbenstimmung ist, so tritt gerade in diesem Bilde die Linienführung scharf charak- 
terisierend auf. Kurz gesagt: Lotrechte zu Wagerechten. Der Meister läßt die Zypressen 
in der Mitte ein wenig auseinandertreten, und ordnet genau in der Mitte das Tor 
an. Das Meer, die Inselgrundlinie, die abschließende Mauer geben eine breite Hori- 
zontale, denen in den Felsen, den Bäumen, den Toreinfassungen die Vertikale ent- 
gegentritt. Die Diagonale madt sich nur schwach in dem Kahn geltend, um etwas 
Distanz zu erzwingen. Dieser strenge Gegensat der Linien wirkt monumental feier- 
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Zu Haendce: Kunstanalysen. Zu Seite 218 des Textes. 


Peter von Cornelius: Aus den Kartons zum Campo Santo in Berlin. 
Die sieben Engel mit den Schalen des Zornes. Die Apokalyptischen Reiter. 
Gefangene besuchen, Trauernde trösten, Verirrte geleiten. 

(Nach einer Photographie der Photographischen Gesellschaft in Berlin.) 
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Georg Friedrich Kersting: Stube mit Selbstbildnis. 1811. Weimar. 
& (Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F. Bruckmann, München.) & 


lich, niederzwingend. Die Lichtführung, die Wolken locken das Auge in die Ferne 
und rufen den Eindruck der Unbegrenztheit des Meeres siegreich hervor. 

Seit der Jahrhundertausstellung in Berlin 1906 übersehen wir klarer den Weg, 
den die Entwicklung der Malerei seit dem Anfang des 19. Jahrhunderts genommen 
hat. Wir wissen jetst, daß schon zu Beginn des Jahrhunderts die feinsten Licht- 
stimmungen sorgsam beobachtet und einsichtsvoll wiedergegeben wurden. Eine Reihe 
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G.Friedr. Kersting, 
1783 bis 1847. 


Adolf Menzel. 
1815 bis 1905. 


von Namen ist zu erwähnen — 
es sei der G. F. Kerstings ge- 
wählt. Der Maler wollte in 
unserem Bilde ein Interieur 
im Scheine der Morgensonne 
geben. Das Licht, das links 
hell auf den Boden und die 
Wand fällt, sollte mit dem 
tiefen und dem aufgehellten 
Schatten in erster Linie die 
Raumtiefe herausarbeiten, wäh- 
rend gezeichnete Einzelheiten, 
wie etwa die Stuhlbeine, die 
Füße, die Tischplatte, die Hori- 
zontalen an der Decke, ihrer- 
seits das Auge die Bildzonen 
abtasten lassen. Die Weite des 
Zimmers kommt nur unge- 
nügend zum Ausdruck, da das 
Bild, besonders rechts, nicht 
über-, sondern zerschnitten ist, 
der nachschaffenden Phantasie 
die Kraft genommen wird. 

Für einige kurze Jahre zählte 
auch Adolf Menzel zu diesen 
Lichtmalern. 

Das bekannteste, aber keines- 
wegs einzige Bild des Meisters 
aus dieser Epoche seines Schaf- 
fens ist die „Zimmerecke mit 
der Gardine“. Menzel stellte 
also nichts als eine Zimmerecke 


dar. In dem hohen Wandspiegel 
zur Rechten spiegelt sich das Sofa, von dem der Maler die vom Morgenwinde be- 


wegte Mousselingardine der Balkontür, das Spielen der Morgensonne im Gemadh 
bewunderte. Menzel modelliert den Raum mit dem Licht der Sonne, durch den 
Strahl, der schräg über den Stuhl ins Zimmer fällt, durch die feinen Sonnenschleier, 
die die gegenüberliegende Wand umspielen, durch die Ecke des Zimmerteppichs wie 
der Zimmerdecke. Sonnenmalerei, Wirklichkeitsmalerei, „Impressionismus“ trot der 
etwas toten Holzfarbe, des sorgsamen Ausarbeitens der Details. 

Der Meister ist aber den Kunstkreisen vornehmlich durch seine Bilder aus der 
Friedericianishen Epoche bekannt; auch seine „Walzmühle“, die „Abreise des alten 
Königs auf den Kriegsschauplag“ und dergleichen mehr erfreuen sich weitester Kennt- 
nis. Betrachten wir deshalb ein weniger bekanntes, aber nach Auffassung wie Technik 


&® Adolf Menzel: Weltausstellung in Paris 1867. Berlin. ® 
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hochinteressantesGouachebild- 
chen: die Halle in der Pariser 
Weltausstellungvon 1867. Men- 
zel reizte das bewegte Leben 
dieser Menschengruppen, der 
Reihtum an Typen wie an 
Farben. Und weldh Gewim- 
mel in dieser langen, nad 
links offenen, von hohen, eiser- 
nen Säulen gestütten und 
flaher Decke überspannten 
Halle, in der das heiße Son- 
nenlicht mit kühlen Schatten 
zu kämpfen hat. Menzel po- 
stiert vorn am Bildrande zwei 
Tische mit Damen und Herren 
in grauen, rotbraunen, grünen, 
gelben Kleidern, die als sehr 
energisch wirkende, wenn auch 
etwas bunte Rückschieber die- 
nen. Dann teilt der Maler die 
Masse nochmals in bestimmter 
Weise durh den aufredt- 
stehenden Herrn in Grau, läßt 
die nach links abflutende Men- 
schenmasse von dem Herrn in 
rotbraunem Rock und grauem 
Zylinder, von dem Türken in & Franz v. Lenbach: Bismarck. Königsberg. ® 
blauer Jacke und mit weiß- 

rotem Turban und dergleichen mehr beherrschen; setst in der Tiefe hier einen roten 
Fleck, dort einen gelblichen, einen rostbraunen, einen schwarzen ein; denn der Meister 
führt das Auge geradeaus gegen die gelbliche Schmalwand der Halle, und sett äußerst 
wirksam links unmittelbar daneben in hellgrünes Laub schneeweiß blendende Häuser- 
mauern, den hellgelben Kirchturm und ein Stückchen des strahlenden Himmels. 
Und trot dieser entschieden rein malerischen Behandlung beherrscht die Zeichnung 
das Blatt, obwohl sie im engeren Sinne kaum zu Worte kommt; aber jede 
einzelne Bewegung, jede einzelne Sache (Stuhlbeine, der am Boden liegende Hut) 
ist dermaßen sicher erfaßt und trot aller Farbe auch mit dem Pinsel so bestimmt 
gezeichnet, daß alles den Künstler verrät, der vorwiegend mit dem in das Einzelne 
eindringenden Stift der Natur nachgegangen war. 

Ein Bildchen vollendeten, durchdachten Könnens; auch darin durchdadht, daß Menzel 
uns in dem Neger, dem Türken, dem Engländer, dem Börsianer usw. die Weltstadt 
Paris, den Trubel der Internationalen Ausstellung vor Augen führen wollte; nach seiner 
Art, die Bilder mit kleinen, an sich zweckmäßig erdachten Einzelheiten zu überlasten. 
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A.v. Schwind, 
1804 bis 1871. 
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Schwind: Wart’, Berg, du sollst mir eine Burg werden! Fresko auf der Wartburg. 1854/55. 


Brunnens, übergossen vom Lichte einer Mondnadt, die die Dorfkirche 
Dunkel hüllt, sitren Vater und Mutter mit den älteren Kindern. Sie danken Gott, 
während drinnen im Kämmercen Engel das Kleinste behüten. Die kleine Familie 
lebt bei fleißiger Arbeit ein bescheidenes Leben in Gottesfurcht und im Gottessegen, 
und Richter gibt das in allen, vielleiht nach seiner Art zu reichlih bemessenen 
kleinen Zügen, die sich jedem Beschauer aufdrängen, kund. 

Die Hauptaufgabe für den Illustrator bestand darin, die Komposition zu konzen- 
trieren, sich auf das Wesentliche zu beschränken. Der dunkle Nachthimmel, die Haus- 
wand, das Staket, der Brunnen scließen das Bildchen nach rückwärts ab. Das im 
Vordergrunde konzentrierte Licht, alles zwingt den Blick, auf der Gruppe zu verweilen, 
ohne daß die Szenerie irgendwie gewaltsam behandelt wäre. 

Ludwig Richter ist mit seinem Kindergemüt trot; aller Vorläufer doch der erste 
Maler, der für das Kind und aus dessen eigenstem Bereich heraus schuf. 

Von verwandter Sinnesart zeugen Schwinds Aquarelle und Holzschnitte. Seine 
Märchen blieben bis in diese lebende Stunde hinein Gut der Deutschen. Es sei des- 
halb ein zwar weniger bekanntes, aber künstlerisch interessantes Bild auf der Wartburg 
unserer Betrachtung zugrunde gelegt. 

Schwind illustrierte das Wort Ludwigs des Springers: Wart’, Berg, du sollst mir 
eine Burg werden! Es lag dem Künstler ob, in einem liegenden, schmalen Rechteck 
dem Beschauer von der schroffen Höhe des Berges, von dem dunklen Forst und 
dem weiten Blick über den Thüringer Wald eine Vorstellung zu geben. Und welcder 


Maler konnte damals den deutshen Wald mit seinen knorrigen Eichen, seinen 
himmelhocstrebenden, fein gegliederten Tannen 


in helles 


seinen Farnkräutern, Schling- 
gewächsen und Felsgesteinen besser darstellen als Meister Shwind? Aber zu all dem 


Reichtum, der Majestät eines Waldes stand dem Maler nur ein gar geringer Raum 
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zur Verfügung. Um zu seinem Ziel zu 
gelangen, stellt er deshalb zunächst die 
imponierenden Vertikalen der Bäume zu 
dem ebenen Felsvorsprung und die ab- 
fallende Linie dieses zu der weitgestreck- 
ten Horizontalen der tief unten liegenden 
Waldhügel in schroffen, wenngleich nur 
angedeuteten, das Gesichtsfeld beschnei- 
denden Gegensat; denn wir erblicken von 
den alten Bäumen nur den untersten Teil 
der Stämme, von dem steilen Felsen nur 
einige Platten, von dem weiten Thürin- 
ger Wald nur einen reizenden Blick auf 
drei wellige Kettenlinien in weiter Ferne, 
die auf unserer Abbildung fehlen. Der 
Maler verstärkt den Eindruck des düste- 
ren Hochwaldes durch einige mächtige, 
auf der Oberflähe kriehende Baum- 
wurzeln, durch die in schwerer Mühe sich 
emporarbeitenden Jäger, durch den Jubel 
der bereits angelangten Begleiter, durch 
die vorsichtig herabblickende Haltung des 
rufenden Fürsten, durh den hohen 
Himmel und den tiefen Horizont. Stolze 
Freude erfüllt den Fürsten, ob seines 
Sieges über den bezwungenen Berg und 
über sein schönes Thüringer Land, über 
das seine Augen schweifen mit der Hin- 
gabe, die der Maler empfand, und die 
Schwind einmal selbst reizend in Worte 
gefaßt hat: „Wann einer an ein schön’s 
Bäumle sei Lieb und Freud hat, so zeich- 
net er all sei Lieb und Freud mit, und 
's schaut ganz anders aus, als wenn's ein 
Esel schön abschmiert.“ 

Von des Meisters Illustrationen oder 
besser Schwarz-Weiß-Bildern sei das 
Blatt, wie die Tiere bei Nacht den 
Jäger begraben, schnell besprochen. Vor- 
an schreitet die Kapelle, Katen, dann der 
Bär als Geistlicher, neben ihm das Wild- 
schwein. Der Sarg, auf dem Flinte und 
Jägerhut liegen, wird von Rehböcken ge- 
tragen, während Häschen als Fackelträger 
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Schwindalbum, Tafel 5. (Braun & Schneider, München.) 


M. v. Schwind: Wie die Tiere den Jäger begraben. 


Kaspar David Friedrich: Gebirgsbild. Tetschen. 
& (Mit Genehmigung der Verlagsanstalt F, Bruckmann, München.) & 


nebenherscrreiten. Hirsche mit riesigen Taschentüchern folgen als Hauptleidtragende 
hinterdrein. Wolf und Fuchs schreien aufs heftigste, Waldvögel schließen den Zug. 

Schwind, der als Ölmaler so gar ungenügende Werke lieferte, wirkt in diesem 
Blatte, indem er nur mit Schwarz und Weiß zu operieren hatte, geradezu malerisc. 
Ihm stand in diesem Falle aber die Technik zur Seite, die ihren besonderen Trumpf 
ausgespielt hat, wenn in dem Betracter durch die gegenständliche Darstellung der ganze 
Vorstellungs- und Empfindungsgehalt erregt wird. Besser als ein Maler es zu bieten 
vermag, malt die Phantasie des Beschauers hier die dunkle Waldesnadt, in der die 
Fackeln den Zug allerdings ungewöhnlich hell beleuchten. Schwind wußte aber aud 
die charakteristishen Bewegungen leicht und sicher zu umreißen, auch diesmal die 
Vorstellungskraft zum Nachbilden anzuregen. Und endlich beschränkte er die Kom- 
position des Bildchens auf das Notwendige und ließ den Blick nicht auf zu vielerlei 
fallen, so daß eine, man möchte sagen, etwas lustige Monumentalität dem Blatte eigen ist. 

Ein neues Gebiet erschloß in seiner ganzen Tragweite Defregger, als er den Be- 
wohner seiner Berge künstlerisch darstellte. Er wurde für seine Zeit der Bauern- 
maler schlechthin, brachte aber keine neuen, im engeren Sinne künstlerischen Gesichts- 
punkte. Ebensowenig Kraus, Grütsner u.a. m., so groß die Verdienste dieser Maler 
in anderer Hinsicht waren. 

Der Genremalerei gehörte überhaupt nicht in erster Linie die Zukunft der Malerei 
des 19. Jahrhunderts, sondern der Landschaft. Auc hier war das Feld seit dem 
Schlusse des 18. Jahrhunderts ergiebiger und selbständiger, als man bis vor kurzem 
erkannt hatte, bestellt. Die reine Form betonten Maler wie Wagenbauer und J. A. Kodh; 
Form und Licht mit literarischen Grundgedanken Meister wie Rottmann, Preller. Fein- 
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sinnige, aber auch nicht selten romantisch anmutende Beleucdtungseffekte verbanden 
mit intimer Beobachtung der schlichten Natur Künstler wie Morgenstern, Friedrich, 
Kaufmann. 

K. D. Friedrich nimmt unter den Landschaftern des ersten Drittels des 19. Jahr- 
hunderts die erste Stelle ein, weil er ein Maler schlechthin war, der nur in einer ge- 
wissen Neigung zur Romantik auch als Herr der Farbe und des Lichtes eine gewisse 
Einschränkung erhielt. Er erwählte für gewöhnlich einfache Motive, die er mit schlichtem 
Natursinn und feinem Auge für Beleuchtungswerte betrachtet, ganz unabhängig von 
einer „Schule“. Er übertrifft in jedem Hinblick Constable. 

Zu den feinsten, wahrsten, ehrlichsten Bildern, die Friedrih in seiner ver- 
schmelzenden, der Form folgenden Manier gemalt hat, zählt die „Gebirgslandschaft“, 
die im zarten Schleier des von Licht getränkten Morgennebels eines Frühsommertages 
daliegt. Über eine weite, leicht gewellte grüne Wiese, die durch einzelne schwache 
Erhebungen, Furchen gegliedert aus dem Zwielicht sozusagen in schärfer beleuc- 
tete Partien des braungrünlichen Mittelgrundes übergeht, schweift das Auge bis hier- 
her, um Höhenzüge anzutreffen, die in Parallelen hintereinander von links nach rechts 
aufsteigen, allmählich höher geführt, sich zu einzelnen Kuppen erheben, beleuchtet 
vom Morgenlicht, das den leicht umzogenen Himmel von Lichtgelb in Blau übergehen 
läßt. Einfacher, einheitlicher, liht- und farbenreicher ist eine Landschaft nicht zu 
komponieren. Mit welch ruhiger Sicherheit läßt der Künstler sich die Diagonalen von 
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links nach rechts am Fuße der Höhenzüge und die von diesen repräsentierten sich 
schneiden, dann diese Höhenreihen sich überschneiden; wie bestimmt drängt er durch 
die Massenansammlung bis zu den Wolken empor am recdten Bildrande die linke 
Seite zurück, um Raumtiefe zu gewinnen. Und wie tadellos wirksam stellt er rechts 
und links die dunkleren und helleren Partien aus demselben Grunde einander gegenüber. 

Ganz andersartig, man möchte sagen, wissenschaftlich genau in den Einzelheiten, 
großzügig und auch von ect landschaftlihem Gefühl eingegeben präsentieren sich die 
Landschaften Lessings, ohne den Eindruck großer, freier Natur dem Beschauer auf- 
zuzwingen. Denn wir empfangen keine objektive Schilderung der aufgenommenen 
Natureindrücke, sondern eine Komposition aus einer Reihe von Landschaftsausschnitten, 
die benutt werden, um einen „poetischen Gedanken“, eine „lyrishe Wirkung“ zur 
Darstellung zu bringen. Der Hauptnachdruck wurde in formaler Hinsicht auch nicht 
auf die Farbe, sondern auf die sorgsame Auszeichnung gelegt. 

Unser Blatt „Gefangene Wilddiebe“ charakterisiert Lessing vortrefflih. In eine 
wilde, einst bewohnte, heute verlassene „romantische“ Szenerie führt er uns. Links 
wächst steil eine waldbestandene Felswand empor, die in ihrem Innern eine Höhle 
birgt, weiter im Bilde zurück ragt der zinnenbekrönte Turm einer zerfallenden, grün- 
umrankten Burg empor, auf der anderen Seite des Baches, der hier wohl einst die 
Gräben füllte, haben am rechten Bildrande Köhler ihren Meiler aufgeführt; weiter 
zurück grenzen Berge ab. Im Vordergrunde haben Jäger einen Wilddieb gefesselt, 
verhören einen anderen. Das erste Wort, das der Beschauer dem Bilde gegenüber 
sagen wird: ein bischen viel an Einzelzügen. Es ist eben komponiert. Die Diagonale 
links im Weg und im Bach bricht bei dem Turm nach rechts um, diese beiden Linien 
bedingen die Weiträumigkeit in dem Gebirgstal, dessen düstere felsige Enge und Tiefe 
die Felswand mit dem Wald, dessen Stämme nur sichtbar werden, die schroffen Fels- 
spiten der zurückliegenden Berge und der Meiler versinnbildlihen, der kaum nod 
Plats gefunden zu haben scheint. 

Die Einzelarbeit wird gekennzeichnet einerseits durch die sehr naturalistische 
Steinbehandlung, und anderseits durc die kleinliche, tiftelige Arbeit im „Baumschlage. 
Der Häufung kleiner Einzelheiten an Blumen, Holzblöcken und dergleichen mehr, die 
zum Ausfüllen der Bildanlage vorhanden sind, sei nur mit diesem Worte gedadt. 

Die Landschaften Lessings, Schirmers, Achenbachs, Gudes usw. sind also gewiß 
von hohem künstlerischen wie historishen Werte, aber ihnen fehlte, wie bemerkt, 
eine gewisse Schlichtheit, ihnen haftet eine Atelierarbeit an, die die Natur in das 
Haus zwang. Die Franzosen brachen hier eine neue Bahn, wir Deutschen folgten. Aud 
bei uns suchte man des flüchtigen, farbigen Lichtes in der einfachen, natürlichen Um- 
gebung Herr zu werden, die Natur frisch aus der unmittelbaren Beobachtung heraus 
zu schildern, allerdings ging man auch der Gefahr entgegen, der skizzenhaften Be- 
handlung anheimzufallen. 

„Die Kunst hat die Tendenz, wider die Natur zu sein.“ Sie wird es nad 
Maßgabe ihrer jeweiligen Reproduktionsbedingungen und deren Handhabung. Die 
modernste Richtung will dies gewissermaßen wissenschaftlicher als die frühere Periode. 
Man gibt sich schärfer über die Befreiung der Natur vom Zufälligen, über das geseb- 
mäßige, organische Gestalten Rechenschaft, ohne deshalb der starken Mithilfe der 
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Phantasie entraten zu wollen. Auch hat unsere Zeit eine gewisse Summe von Licht- 
werten wahrgenommen, die die früheren Jahrhunderte übersehen bzw. nicht ver- 
wendet hatten. Besonders die Landschafter, die dadurch für ihre Kompositionen eine 
Fülle neuer Wirkungsmittel erhalten haben. 

Wie unsere Maler technisch diese Fragen zu bewältigen versuchten, mag uns ein 
Gemälde von der Hand Lesser Urys und eine Studie in Öl von Friedrich Kallmorgen 
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zeigen, die mir gerade zur Verfügung stehen. 


Sie lassen auch in der Reproduktion 
ersehen, wie die Künstler sih bemüht haben, mit ihren technischen Mitteln mit breit, 


wenig vermittelten Farbenpunkten, Farbenstrichen den flüchtigen Glanz des farbigen 
Lichtes und Schattens, die Kraft der Farben in der Natur und die lichtdurdhstrahlte, 
zart umhüllende Atmosphäre festzuhalten, zu versinnbildlichen. 

Der erste Maler, der die in Frankreich verbreitete neue malerische Anschauung, 
die sogenannte Freilichtmalerei, den Impressionismus, die Erhaschung des Eindruces, 
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wo er sich als solchen gibt, die Malerei der Atmosphäre, der farbigen Schatten in 
Deutschland verbreitete, war Max Liebermann. Er selbst sagt von seiner Kunst: 
„Nicht das sogenannte Malerische ist's, was ich suche, sondern die Natur in ihrer Ein- 
fachheit und Größe aufzufassen — das Einfachste und Schwerste.“ Dann sett er ein 
Wort hinzu, das der Ehrlichkeit wegen verdient, hervorgehoben zu werden: „Ic kom- 
poniere genau so sehr wie irgend ein anderer, man merkt's nur nicht so.“ Tatsächlich 
ging Liebermann aber nicht von der Natur in erster Linie aus, sondern von großen 
Meistern, deren Wegen er dann verständnisvoll folgte, und unter deren Leitung er 
schließlih auch zu dem ursprünglichen Objekte, der jeweiligen Natur gelangte. Mit 
Geschmack und Verständnis produzierte Liebermann dann eigene Arbeiten. 

Der überall abgebildete „Mann in den Dünen“ zu Königsberg i. Pr. ist deshalb 
besonders interessant, weil wir das Naturobjekt* dazu feststellen, damit vergleichen 
können. Ein älterer Mann, der im stillen Einerlei der Tage seine Pflicht erfüllt, ein 
Arbeiter mit einem Korb auf dem Rücken, den starken Stecken in der Linken, den 
rechten Arm gegen die Riemen gestemmt, schreitet nach rechts gewandt in gleichmäßig 
ruhigem Schritt und stillen Sinnen seines Weges durch den graugelblichen Sand dahin. 
Das ist das ganze, vorzüglich gesehene Motiv, denn jede „erzählende“ Nuance fehlt. 
Das rein Künstlerische steht also einzig zur Diskussion. Die Zeichnung läßt alles Un- 
wesentliche weg, ja ihr erscheint sogar die fest umrissene Form als nebensädlid; 
alles ist auf Farben und Tonwirkung nach Art der geschilderten impressionistischen 
Freilichtmalerei berechnet. Den alten kernigen Mann wie die gelblichgraue Düne um- 
spielt die feuchte Seeluft; ein graues, mattes Licht, dessen Schatten klar und durd- 
sichtig erscheinen, beherrscht jede Einzelheit und das ganze Gemälde. Auch die Mal- 
weise geht bewußt von der sorgsam vertreibenden Art ab, mischt die Töne nicht auf 
der Palette, sondern setzt sie derartig auf die Leinwand, daß das Auge sie erst in 
angemessener Entfernung zu einer sehr fein abgestimmten, duftigen Tonwirkung zu- 
sammensehen muf,. 

Liebermanns wirklich große Fertigkeit, Figuren in den Raum zu stellen, durch 
seine Kompositionen suggestive Wirkung auszuüben, sei noch kurz erläutert an der 
„Frau mit den Ziegen“. Die Diagonale Ziege, Frau, der Weg von rechts nach links, und die 
Horizontale im Hintergrunde beherrschen in geradezu monumentaler Weise die Raum- 
komposition. Das alltägliche Einhertrotten in diesen Sanddünen, das Hineinstellen der 
Figuren in dieses sandige Einerlei des Nordseestrandes kann nicht sicherer geschehen, 
als hier mit den lichtumflossenen, durch einzelne, scharfe Lichter betonten Gestalten, 
der Frau und den beiden Tieren. Ein packend gemaltes Bild — nur ist diese 
Natürlichkeit mit zuviel Verstand verquickt. 

Im Hinblick auf das Wort Liebermanns über die Komposition ist aber kaum ein 
anderer moderner Maler so lehrreich wie Walter Leistikow in seinen Grunewaldbildern. 

Leistikow erfaßte wie wenige die eigenartige Größe dieser Heidegegend mit ihren 
ragenden Kiefern und stillen Wasserspiegeln. Der Grunewald fand in ihm seinen 
Dolmetscher. Das Gemälde „Schlachtensee“ möge uns als Beispiel dienen. 

Überall gibt er nichts als in einfahster Form das Bezeichnendste: die großen 
senkrechten Linien der Kiefernstämme, ohne alles Detail der Rinde; die massigen 

* L., Volkmann, Naturprodukt und Kunstwerk. 
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Silhouetten der Baumkronen, ohne 
die näheren Einzelheiten ihres Nadel- 
werks; die grundlegenden Züge der 
Bodengestaltung: Ufersaum, die die- 
sen begleitenden Wege, die Böschung. 
Die am Wasser stehenden Büsche, 
gleichfalls nur zu großen typischen 
Formen zusammengefaßt, überschnei- 
den die eintönige Wasserfläche, dessen 
einsame Ruhe große Schatten- und 
Lichtmassen beleben und zerlegen, um 
® Walter Leistikow: Abend. Original-Lithographie.. ® Ba ee 
zutäushen. Wie feinfühlig läßt auch der Meister die Massen von links vorn nad 
rechts hinten gewissermaßen herabsinken, um dem Auge Freiheit in dem lichten 
Schimmer der Atmosphäre zu geben, und ohne die wuchtig-ernste Monumentalität 
der Landschaft zu schädigen! 

Überall ist eine Steigerung gewisser charakteristischer Eigenzüge vorgenommen. 
Die Massigkeit der Baumkronen, das Änsteigen des Terrains, die bezeichnende Aus- 
biegung des knorrigen Kiefernstammes sind übertrieben, und doch dient alles nur zur 
Verdeutlichung der Gesamtvorstellung von der in der Natur gesehenen Landschaft. 

Eben dazu dient auch die scharfe Abendbeleuchtung, die Leistikow bevorzugt, da 
auc sie gleichzeitig der Reduktion wie der Charakteristik dient. 

Diesem Stilisieren der Form gegenüber sei das Stilisieren von Luft und Licht, 


von Farbe und Atmosphäre betont. Die moderne Freilichtmalerei beruht zu großen 
Stücen nur darauf, und schon 


darin muß man eine Wider- 
legung des sogenannten mo-. 
dernen Naturalismus erblicken. 
Ein Naturalismus, wie er der 
Malerei der Gegenwart selbst 
von den Künstlern oft nad- 
gesagt wird, lebt in den Ge- 
fiiden der Kunst überhaupt 
nicht. Denn jedes wirkliche 
Kunstwerk erschafft die Phan- 
tasie des Künstlers, und ge- 
rade dem modernen Künstler 
ist die Landschaft wieder ein 
Ausdrucksmittel, ein Dolmet- 
scher seiner Persönlichkeit, 
seines eigenen Erlebens ge- 
worden. Die Originallithogra- 
phie Leistikows, die ich bei- 
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füge, gibt gute Anhaltspunkte dafür, wie er selbst sich das Stilisieren des Tones, der 
Farbe denkt, soweit es die Einfarbigkeit gestattet. Überall ein Beschränken und Zu- 
sammenfassen. 

Ganz anders verwendet Hans Herrmann die malerische Stimmung in der Land- 
schaft. Er beabsichtigt nur ein Tonbild zu malen. Eine Straße bzw. einen Kanal 
in Amsterdam nimmt er zum Vorwurf. 

Fast alle Linien des Aufbaues laufen in der Mitte des Bildes zusammen. Die 
Begrenzungslinien am Horizont von links und rechts führen nach unten und die Linien 
auf dem Boden von links wie rechts von unten nach oben. Sie zwingen das Auge, 
sih dem mächtigen Gebäude im Mittelpunkte zuzuwenden, das den Vordergrund 
rechts von dem Mittelgrund links abhebt. Herrmann erweckt durc diese Linienführung 
den Eindruck der Raumtiefe. Aber er will nichts von den Speichern, den Schiffen, 
den Händlern, den Gehenden malen, sondern nur die feuchte, herbstliche Stimmung, 
den von Nässe triefenden Damm, so daß die Menschen sich förmlich wiederspiegeln. 
Überall herrscht der graue Ton, trogdem durch den Nebel hier und da der blaue 
Himmel guckt. (Albien.) 

Wie ein moderner Maler das Gesetz des Kontrastes in der Linienführung zur 
Komposition verwendet, sei an der Analyse Richard Frieses Gemälde „Elh im Bred- 
szuller Moor“ erläutert. 

Die Horizontlinie teilt das breit gemalte Gemälde in zwei Teile, hohe Luft und 
flaches Moor. Das lange Rechteck der Bildtafel unterstüßt den Eindruck der Weite 
des Moores, das in der Dämmerung daliegt, und dessen Gras- und Schilfbüscel- 
massen von verkrüppelten Kiefern und Tannenstümpfen unterbrochen werden und durch 
diese wie durch den links im Vordergrunde stehenden mächtigen Elchhirsch energisch 
überschnitten werden. Er wendet den ganzen Körper in Seitenansicht nach den rechts 
im Hintergrunde äsenden Rehen herum. Den vorzüglich ausgezeichneten Elch, der sich 
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wirkungsvoll vom hohen Him- 
mel abhebt, wiegt der Künstler 
materiell durch diese Rehe, 
durch die Vögel und derglei- 
chen auf. Die braune, satte 
Färbung des Bodens schmiegt 
sich leicht und harmonisd in 
die klare, durchsichtige Luft. 
Eine starke Hinneigung zu 
dem Figürlichen, das zurStunde 
endlich wieder allgemeiner die 
Maler zu interessieren be- 
ginnt, besitt Max Klinger, 
ohne jedoch die Landschaft 
außer acht zu lassen. Einfach 
in seinen Problemen, troßdem 
an Lehren reich, ist des Künst- 
lers „BlaueStunde“. Dreinackte 
Mädcen auf Felsen im ruhi- 
gen Meer; eines steht, zwei 
kauern. Ein von den Steinen 
_—— RA verdecktes Feuer brennt hell 
® Max Klinger: Die blaue Stunde. Leipzig. & und warm, denn der Abend 
(Mit Genehmigung des Verlages E. A. Seemann, Leipzig.) dämmert. Die Bildtafel, ein 

ganz leicht überhöhtes Quadrat, 

füllen die am Bildrande angeordneten Figuren aus, so daß sie sich scharf von dem 
hohen Himmel abheben, und sich im ausgesprochensten linearen Gegensat zu der 
Ebene des Meeres befinden. Darauf beruht zu einem Teile die geradezu monumentale 
Wirkung des Gemäldes, der Figuren. Die in Vorderansicht stehende Gestalt konnte 
auch linear nur durch die zwingende Kontrastwirkung der Lotrechten auf der Wage- 
rechten, der breiten Felsmasse rechts mit den zwei Mädchen die Wage halten, die 
ihrerseits sich nur durch den gegensätlichen Reichtum ihrer Linien zu dem so im- 
ponierend dastehenden nackten Frauenleib zu behaupten vermögen. Das redtssitsende 
Mädchen preßt im reichsten Kontraposto alle Teile des Körpers fest zusammen, 
während das zweite mit gelösten Gliedern lässig, halb auf dem Leib liegend, ruht. 
Die Begleiterin zur Rechten sieht in das Bild, die Liegende aus dem Gemälde heraus, 
die Stehende schaut zum Himmel empor — wiederum Richtungskontraste, die für die 
Komposition von hoher Wichtigkeit sind. Überall ein Gleiten, ein Fallen und ein 
Neigen der Linien, die das scheinbar so einfache Bild zu einem tatsächlich vielgestalteten 
machen; der interessanten Felsformen und des Meeresspiegels nach ihren Beziehungen 
zueinander wie zu den Personen nicht zu gedenken. Diese klar, fast mit dem Auge 
des Bildhauers gesehenen Formen taucht der Meister in die schroff gegeneinander- 
tretenden Farben des hell brennenden Feuers und des blaugrauen Abendschattens. 
Dadurch erhalten diese Leiber gleihermaßen einen Zuwachs an packender Formen- 
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kraft wie Lebenswirklichkeit, abgesehen von den so interessanten Tonnuancen, die 
diese Körper, das Meer, den dunstigen Himmel umspielen. So unvermittelt hat wohl 
noch niemand kalte und warme Farben zueinander gestellt und zur Modellierung der 
Form und des Raumes benußt. 

Wenn in Klingers Gemälde der moderne Idealismus — das Wort im hergebrachten 
Sinne gebraucht — zu Worte kommt, so in Malereien wie Mackensens „Trauernde 
Familie* der schlihte Realismus. Hier reizte es den Künstler, die verschiedene Art 
der Äußerung seelischen Schmerzes in den verschiedenem Älter und Gescledt an- 
gehörenden Trauernden zum Ausdruck zu bringen. „Am tiefsten ist vielleicht der Kummer 
in die gefurchte Stirn des Vaters eingegraben. Von der Mutter, bei der sich das Weh 
besonders um die sorgenvollen Augen lagert, glaubt man, daß dieses Kind nicht das 
erste sei, das sie dem dunklen Schoß der Erde übergibt. Das kleine Mädchen mit 
den verweinten Augen ist wohl am tiefsten zerknirscht unter dem ungewohnten Ein- 
druck des Todes; aber es wird auch am ehesten wieder lachen können. Das größere 
Mädchen steht dem Ereignis ratlos gegenüber, und weiß den Schmerz noch nicht ganz 
zu begreifen. Aber der Knabe hat schon ein mächtiges dunkles Gefühl von dem Un- 
aussprechlichen in den Schauern des Todes. Wie wundersam sind diese stillen trauern- 
den Augen, einem geneigten Haupte gehörend, das sich zwar ein wenig, aber doc 
nicht ganz zu heben wagt. Wie schön spricht dieser kaum gewagte Blick.“ (Bethge.) 

Die Komposition ist ganz einfach aufgebaut, wie es sicher ein Augenblicksbild der 
Wirklichkeit geboten hatte. Die kleine Leiche liegt in dem schräg von links hinten nad 
rechts vorn gestellten offenen Sarg; die Familie steht auf einem Kreisausschnitt 
herum, so daß die Mutter hinter dem Kinde ihren Plat erhalten hat, dann der Vater 
und die drei Kinder bis rechts an den Bildrand. Auch hier findet alles zunächst in 
und an den wuchtigen Gegensäten der Linien seinen Halt. Dazu treten die Einzel- 
bewegungen, die stille, wie vor der Majestät des Todes scheue Zärtlichkeit, mit der 
die Mutter leise die Hand auf das Bett des Kindcens legt; das ernste Händefalten 
des Vaters, das traurig-zaghafte Hinblicken des etwa zehnjährigen Mädchens auf das 
tote Schwesterchen. Diese Zeichnung im weitesten Sinne des Wortes unterstütst die 
Farbe. Von dem mit einem lila Ton überdeckten Weiß des Bettes, der Wäsche, der 
wächsernen Farbe des Kopfes des Kindes in der Mitte führt der Meister über das 
Schwarz und Blau im Änzuge der Eltern bis zu dem Schwarzrot in dem Kleide der 
kleinen Schwester, zu dem Braungelb und Rot in dem des vordersten Mädchens über, 
um alle Farbe hier durch den grünen Kranz zurückzuscieben, und in diesem Grün 
das Gemälde farbig zu zentralisieren. Eine Harmonie in Farben und durch Farben. 
Die Formen zeichnete Mackensen streng realistisch aus, ohne irgendwie in kleinliche 
Faltenmalerei zu verfallen, oder ihre Bestimmtheit einer Tonmalerei zu opfern. Wahr- 
lich, Monumentalität im Tagesleben. — 

Die Landschafter dieser Worpsweder Malerkolonie sind vornehmlich Mackensen, 
Hans am Ende und Modersohn. Ihre Bilder besiten eine nicht mißzuverstehende 
Sprache. Es sei nur kurz auf die außerordentlich prägnant und sicher geführten Linien 
hingewiesen, die, auf die wesentlichen beschränkt, eine geradezu zwingende Sprache reden. 
Die Absicht derjenigen modernen Landschafter, die die Motive in schlichter Natur- 
wahrheit, umschwebt von Licht und Luft, schildern wollen, ist hier vollkommen erreicht. 
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m 18. Jahrhundert hatten Falconet, Pigalle und Houdon an der Hand Französische 
der Antike aus dem Brunnquell aller Kunst, der Natur, von neuem Plastik. 
zu schöpfen begonnen, um Leidenschaft, Leben, Bewegung plastisch 


darstellen zu können. 


Im 19. Jahrhundert wuchs diese Anschauung 


mächtig empor. Rudes Hocdhrelief der Marseillaise an dem Arc de F. Rude, 


Triomphe in Paris gründet in ihr. „Der wildeste, alles mit- und fort- 


1785 bis 1855. 


reißende Enthusiasmus ist in dem Ausmarsche der Freiwilligen zu Stein geworden“. 

In die Mitte der Komposition, die sich auf dem Linienzuge eines Kreisauschnittes auf- 
baut, stellt Rude eine über das gewöhnliche Leibesmaß herausragende, gerüstete Krieger- 
gestalt. Links von ihr ordnet der Meister zwei und rechts ebenfalls zwei bzw. drei 
Gestalten an. Drei von diesen fünf Männern, der mittlere und die beiden an den 
Ecken, beherrschen die dazwischenstehenden jungen Leute. Die Anordnung wurde 
fast zu einheitlich in den Linien, so daß Rude sie recht unglücklich dadurch zu beleben 


versuchte, daß erden einen der jungen 
Streiter sich beugen ließ. Auc die 
Körperbewegungen der an den Ecken 
Aufgestellten wie das Schreiten der 
Mittleren bietet zu viel Gleichklänge. 
Um dieser Gruppe einen Hintergrund 
zu geben und sie mit der Architektur 
zu verbinden, ordnete der Meister 
hinter ihr Fahnen, Piken und der- 
gleihen an. Die Gestalten dieser 
fünf Krieger dienen einer mächtig 
ausschreitenden und schreienden Bel- 
lona als „Fußboden“, wenn ich so 
sagen darf. Zweifelsohne ist die Aus- 
führung des Gedankens, das wilde 
Vaterland in dieser Figur zu personi- 
fizieren, sehr mißlungen. 

Das Hochrelief — in Wirklichkeit 
eine ÄAnhäufung von Vollfiguren und 
Hochreliefbildern — muß als solches 
ebenfalls als verunglückt bezeichnet 
werden. Überall wirkt befremdend 
das äußerlihe Zusammenscdieben 
und -stellen von Figuren, die nicht 
einmal stets vom Grunde freikommen. 
Dieses Relief ist zusammenkompo- 
niert, aber so wenig zusammen- 
gesehen, daß die verschiedenen Ein- 
zelheiten nur der Hintergrund zu- 
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Rude: Der Auszug der Freiwilligen, auch genannt „Die 
Marseillaise.. Hochrelief am Triumphbogen zu Paris. 


J. B. Carpeaux, 
1827 bis 1875. 


sammenhält. Die formale Vollendung erfolgte in einer trocken antikisierenden 
Tecnik, die die einzelne Form hart umrissen herausmodelliert. 

In einem ganz anderen Sinne, trotz ähnlicher Grundgedanken, schaffte J.B. Carpeaux. 
Des Meisters berühmtestes Werk ist heute die Tanzgruppe an der Pariser Oper, 
während er selbst sein Werk „Der verhungernde Ugolino mit seinen Söhnen“ als 
sein bestes Werk betrachtete. Das der Tanzgruppe zugrunde liegende Motiv, ein 
wilder, bacchantisher Tanz junger Frauen nach den Klängen der Tarantella ihres 
Apolls ist mit hinreißender Kraft zum Ausdruck gebraht. Und in dieser genialen 
Erfassung des inneren Lebens des Vorwurfes beruht die künstlerische Größe des 
Monumentes, dessen formale Durchbildung sonst zu starken Bedenken Anlaß gibt. Die 
Komposition ist vor allem nicht klar in den Stein hineingedact, sondern ein tadel- 
loses Schulbeispiel dafür, wie der Tonbildner Figur zu Figur auf die Platte aufgelegt 
hat. Die hinter dem jungen Manne hinwegtanzenden Mädchen scheinen sich gerade- 
zu an einer Mauer längs zu schieben. Dann erfolgt die Führung des Auges von den 
vorderen Gestalten zu den hinteren viel zu unvermittelt. Die Anordnung selbst ist auch 
in manchen Punkten zu bemängeln. Das Kind am Boden ist z. B. ein gar zu offen- 
kundiger Lückenbüßer; die beiden im Hintergrunde tanzenden Mädchen drängen sic 
ungeschickt aneinander, das über den Rücken des geflügelten Genius fallende Ge- 
wand überschneidet und flattert zu äußerlich und dergleihen mehr. Alles dies ver- 
mag aber dem hohen künstlerischen Wert der Arbeit nur einige Schönheitsfehler auf- 
zuprägen und wird durch die überaus feine Durcharbeitung der Motive aufgewogen. 
Das bestimmende und beharrende Moment in der Fülle der Bewegungen ist das auf 
das sorgsamste durchgeführte Geset des Gegensates, das stets seine Auflösung 
findet. Die beiden sich gegenüber tanzenden Frauen erhalten gerade dadurch 
das wunderbare Leben. Das Mädchen zur Linken kommt z. B. von links nach redhts, 
wie die Lage des Oberkörpers und der zurückgelegte Kopf, das noch leise Ruhen 
auf dem linken Fuß dartut, es will nach rechts und streckt das rechte Bein vor, um 
im nächsten Augenblick aufzutreten, greift mit der Linken vor, um eine Stübße an 
der Gegenübertanzenden zu erhalten, mit der Rechten lehnt es sich auf der dritten, 
im Vordergrunde Tanzenden, die auf dem linken Standbein fest steht; die rechts 
Tanzende, die nach rechts im Kreise sich drehen will, stemmt sich noch ein wenig mit 
den Zehen des linken Fußes gegen den Boden, strafft die Schienbeinmuskeln, aber 
der Oberkörper dreht nach rechts, ruht bereits in dem linken Arm der Nächsten, der 
linke gebogene Arm liegt lässig mit der Hand in der Gegenübertanzenden, und der 
Kopf folgt noch nicht der Bewegung. Dieser mannigfachen Gesamtbewegung ent- 
spricht überall derselbe reiche Gegensat oder unterstütende Gleichklang, z. B. in dem 
vorgestreckten linken Arm und dem ausgestreckten rechten Bein der Muse zur Linken, dem 
geknickten linken Bein und dem gebogenen linken Arm der zur Rechten. Das recte 
fortgestreckte Bein dieser erhält anderseits einen neuen, für die Bewegung der Gesamt- 
gruppen sehr wichtigen Gleichklang in dem linken Bein der Nebentanzenden; oder, 
die beiden Frauen rechts beugen den Kopf nach außen, die auf der linken Seite 
gegensätlich, und in der Mitte dieser vielen Bewegungen die mächtige zentralisierende 
Vertikale des Genius. Und dazu der bezwingende und der mannigfaltige Ausdruck der 
frohen Lust in den Gesichtern! Zu alledem eine höchst achtungswerte Kenntnis der 
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Carpeaux: Tanzgruppe an der Pariser Oper. 
(Mit Genehmigung von Amsler & Ruthardt in Berlin.) 
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H. Chapu, 
1833 bis 1891. 


Chapu: Jeanne d’Arc. Marmorstatue im Musde du Luxembourg zu Paris. 


Anatomie und ein sehr geschickter Meißel, eine Naturwirklichkeit, die die Verwendung 
des Modells zeigt, ohne jedoch alltäglichen Formen anheimzufallen. Carpeaux verbannt, 
bahnbrechend alle antikisierenden Angewohnheiten und verlangt Leben, prickelndes, 
sprühendes Leben auch in der äußeren Erscheinungsform seiner künstlerischen Ge- 
bilde zu geben. 

In der Tat eine dekorative Reliefskulptur vom ersten Rang. Dieser männlichen 
Realistik trat eine gewisse weibliche Eleganz, um im Bilde zu bleiben, naturgemäß, 
möchte man sagen, entgegen. Paul Dubois und Henri Chapu sind wohl die Haupt- 
träger dieser von dem italienischen Quattrocento berührten Auffassung. 

Eine recht charakteristische Arbeit Chapus ist seine Jeanne d’Arc. Ein in visionärem 
Schauen und Beten versunkenes Bauernmädcen. Diese kniende Jeanne d’Arc fesselt auf 
den ersten Blick durch den schönen, plastisch-dreidimensionalen Bildeindruck, obgleich 
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das linke Bein für die Gesamtansicht nicht genügend zur Wirkung kommt. Der Meister 
umzirkelt trot reicher Bewegung die Figur, wie es der Marmor verlangt, mit einem 
ruhigen Umriß, der nicht eine Spur des Gewaltsamen an sich hat. 

Das kniende Mädchen hat sich nach rechts gewandt, den Oberkörper nach links herum- 
gedreht, die beiden lang herabhängenden Arme mit den gefalteten Händen wieder 
etwas mehr nach rechts verlegt; die linke Schulter gesenkt, den Kopf in dreiviertel 
Profil rechts hingekehrt — wahrlich eine Fülle großer Linien, zu denen viele kleine, 
besonders durch die Kleiderfalten, hinzutreten, ohne daß irgendwo eine Unruhe sich 
verrät. Chapu hat auch hier nicht mehr geboten, als zur Betonung, namentlich der 
Innenpartien, durchaus notwendig war. Die nackten Teile wie die bekleideten ver- 
raten plastisches Verständnis. Chapu beschränkt bei der Modellierung des Gesichts, 
des Halses, der Arme und Füße ebenso wie bei der Gewandung und dem Haare die 
realistische Detailarbeit, so daß überall große Formen die Figur begrenzen. Aller- 
dings ist nicht in Äbrede zu stellen, daß die technische Durcbildung an einer ge- 
wissen Glätte leidet. 

Paul Dubois’ Kunst geht noch ausgesprochener dem harmonischen, eine edle 
Augenweide bietendem Renaissance-Ideal nah. Sein „Florentinisher Sänger“ im 
Mus&e du Luxembourg zu Paris ist ein vorzügliches Beispiel für eine fein ausgeglichene 
Linienführung in einer stehenden Gestalt. Nirgends eine Härte. Der Aufbau der 
schlanken Figur im Gesamtumriß, in der Fußstellung, in dem leichten "Gegensatz der 
Armhaltung links und recdts; die Neigung des Oberkörpers nach rechts, des Kopfes 
nach links, die Unterbrechung der Flächen und dergleichen mehr: alles ist tadel- 
los — nur etwas zu sorgsam ausstudiert, zu peinlich vollendet. 

Alexander Falguieres Arbeiten beruhen auf dem Streben nach starker Körper- 
bewegung und strenger Nachahmung der Natur. Die Grundstimmung seiner besten 
Arbeiten ist eine stark gefühlsmäßige, lyrishe. Zu diesen zählt sein „Sieger im 
Hahnenkampfe“. Ein junger Mann läuft mit einem Hahn auf dem rechten Arm, den 
linken hoch emporgehoben, jubelnd ob seines Sieges nach Hause, sein Glück zu 
melden. Die Richtungskontraste wie der Bildeindruc bieten uns nichts Neues. Inter- 
essanter ist aber die Öberflächenbehandlung dieser in Bronze gegossenen Figur. 
Falguiere wußte sehr wohl, daß seine Gestalt Dunkel auf Hell stand, er also neben 
sehr klarer Gliederung der Gesamtfigur eine eingehende Detailbehandlung vorzunehmen 
hatte. Erfüllt von dem Bemühen, den einzelnen Motiven, die ihm die Natur bot, 
Ausdruck zu verleihen, froh über das Material, das ihm die Gelegenheit bot, voll des 
Verständnisses für die Natur und die Kunst, genügte Falguiere diesen Ansprüchen. 

Die Bestrebungen der von dem Zwange akademischer Regeln befreiten fran- 
zösischen Plastik faßt Rodin zusammen, erfüllt von leidenschaftlihen Vorstellungen 
und der Sehnsucht nach einer packenden Sinnlichkeit, die bis in jeden Nerv hinein 
von den Vibrationen eines höchsten Augenblicks durchglüht, durchzukt ist. Eine 
geradezu raffinierte Technik steht ihm hilfreich zur Seite. 

Ob, wie so oft behauptet wird, Augustin Rodin der beste Bildhauer des modernen 
Frankreich wirklich ist oder nicht, kann uns hier gleichgültig lassen, jedenfalls weiß 
er wie kein anderer dem Gefühle einen unabweisbaren, zwingenden Ausdruck im 
Steine zu verleihen. 
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Paul Dubois, 
geb. 1829. 


A. Falguiere, 
1831 bis 1900. 


A. Rodin, 
geb. 1840. 
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Paul Dubois: Florentiner Sänger. 


Musee du Luxembourg zu Paris. 
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Analysieren wir daraufhin den 
„Kuß“. Rodin hat in Abrede 
gestellt, jemals diese Gruppe 
wie wir sie vor uns sehen, in 
der Natur gestellt zu haben, es 
aber als sein „kleines Geheim- 
nis" bezeichnet, wie er dieses 
Werk doch der Natur habe ab- 
lauschen können. Nichts als zwei 
Menscen, die trot der innigen 
festen Umarmung ihrer Körper 
vergessen, um im Kusse sich 
ihrer Liebe in elementarer Lei- 
denschaft bewußt zu werden. 

Bei der kritischen Betrachtung 
fällt zunächst auf, wie außer- 
ordentlich klar das Bewegungs- 
motiv zutage tritt, einerseits da- 
durch, daß beide Personen die 
rechte Schulter stark vorbiegen, 
die Arme in latenter Bewegung 
lassen, das Zueinandervorbeu- 
gen übersichtlich exponiert wird, 
und anderseits durch die Bein- 
stellung und durch das gegen- 
seitige Pressen der Knie. Nir- 
gends eine Bewegung, die nicht 
völlig erkennbar ist. Auch wird 
das Äuge gut in die Tiefe geführt; 
ferner erscheint die Gruppe zu- 
nächst gut zusammengesehen, 
trotdem nicht alle Linien, selbst 
nicht in der Hauptansicht, ganz 
klar entwickelt sind, wie der 
linke Arm des Mannes und auch 
sein linkes Bein. Im übrigen 
ordnete der Meister die Über- 


A.Falguiere: Der Sieger im Hahnenkampfe. 
& (Nach einer Photographie von J. Kuhn, Paris.) & 


schneidungen übersichtlich an, so daß die Bewegungsmotive zum Ausdruck gelangen. 
Rodin kennt den Körper vorzüglich, auch kommen die einzelnen, eher unedlen Formen 
dieser ersichtlih aus den körperlich arbeitenden Kreisen herstammenden Modelle 
ziemlich bestimmt — schärfer als in jüngeren Werken — zur Geltung. In diesen, 
unserer lebenden Stunde angehörenden Arbeiten verführt, sei kurz abschließend hinzu- 
gefügt, den Meister sein Bemühen, das heiße zuckende Leben zu schildern, dazu, 
durh verschwommene, unklare Formenbildung den Eindruck flüchttiger, vorüber- 
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Albert Bartholomeg, 
geb. 1848. 


8 Augustin Rodin: Der Kuß. (Marmor.) & 


huschender Licht- und Lufterscheinungen plastisch zu fixieren. Dadurch beeinträchtigt 
er die plastische Formvorstellung, geht in das Gebiet der Malerei hinüber, bleibt also 
wider Willen hinter seiner eigentlichen Absicht zurück. 

Anders arbeitet Albert Bartholome, der sich der Seite der französischen Plastik 
zugewandt hat, die der formalen Durcbildung vorab ihre Aufmerksamkeit schenkt. 
Er sucht Lebenswahrheit in reiner, strenger, bildhauerischer Form zu bieten. Bartholom® 
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flüchtet sich mit seiner Monu- 
mentalplastik in den altbe- 
kannten, aber lange abgelehn- 
ten Schuß der Architektur. Sein 
Grab- oder besser Totendenk- 
mal (1895) „Aux morts“ ist ein 
Werk von solch gewaltiger inne- 
rer Größe, ist seinem Motiv 
nach so vollständig ausge- 
schöpft und dabei so schlicht 
wie Böcklins Toteninsel. Wie 
sie sich fürchten, sich grauen, 
sich gegenstemmen, und wie 
Mann und Weib plößlich im 
Schauen, Erkennen gebannt, 
tiefen Frieden in innerer Be- 
freiung zu empfinden begin- 
nen: das ist Weihe des Todes, 
ewiger Friede. Bartholome 
arbeitet Freifiguren gewisser- 
maßen alsFüllungin eine archi- 
tektonische Form, also nur für 
eine Ansicht berechnet, relief- \_ & a 
artig. Trot dieser beengenden & Constantin Meunier: An der Tränke. & 
und nachteiligen äußeren Ver- 

hältnisse hat er in allen Figuren vollendete plastische Bildungen geboten, wie die An- 
ordnung der Körper beweist, die stets einen vollkommen klaren, übersichtlich umrissenen 
Bildeindruck im Sinne der Bildhauerei gewähren, die tadellos überschnitten, miteinander 
verbunden werden. Geradezu machtvoll wirken auch die beiden Lotrechten in der Tür 
und den beiden Stehenden in ihrer Ähnlichkeit und ihrer Verschiedenheit. Bartholome 
erfüllt alle künstlerischen Anforderungen, selbst die unserer Zeit nacheiner sinnfälligeren 
Darstellung der Epidermis. Seine Formvorstellung ist die eines maßvollen Realisten, 
nicht die eines Stilisten wie Meunier (siehe Einscaltbild zwischen Seite 256 und 257). 

Meuniers „Reiter an der Tränke“ zählt zu den bedeutendsten plastischen Kunst- 
werken des 19. Jahrhunderts und zu den besten des Meisters. Er hat in ihm das 
Genremäßige seiner Großplastik überwunden, ist über das Individuell-Charakteristische 
zum Typischen durchgedrungen. Es ist nicht irgendein Mann, der ein Pferd zur 
Tränke bringt, sondern es ist der Mann, der das Pferd beherrscht, und es ist das 
Pferd in seinem animalischen Trieb. 

Auf einem leicht abfallenden Boden reitet der nur mit einer Hose bekleidete 
Mann das Pferd zum Bach, um es zu tränken. In ruhiger Kraft mit festem Bein- 
schluß und zurückgelegtem Oberkörper sitst der Mann auf dem Rücken des Pferdes; 
die rechte Faust leicht in der Mähne, achtet er aufmerksam auf das Rofß, das vor 
dem rauschenden Wasser zurücschreckend den Kopf anzieht. Eine Bewegung in 
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Meunier, 
geb. 1831. 


Deutsche Plastik. 
G. Schadow, 
1764 bis 1850. 


ihrem spannendsten Augenblick und in monumen- 
taler Ruhe erfaßt. Man fügt Donatello kein Unrecht 
zu, wenn man sich seiner vor diesem Meunierschen 
Werk erinnert. 

Der Umriß der Gruppe ist vollkommen gelungen. 
Alle Teile sind vorzüglich übersichtlich in einer Bild- 
ebene angeordnet. Die „Ausschnitte“ am Menscen- 
wie Tierkörper sind so sicher wie möglich genommen, 
überall tritt eine für die Bronze, Dunkel auf Hell be- 
rechnete Silhouette bestimmend heraus. Nirgends 
eine Unklarheit für die Fernsicht in der Gesamt- 
wirkung, die von einem Dreieck, dessen Spitse über 
dem Kopf des Reiters liegt, beherrscht wird, und 
nirgends ein Zuwenig oder Zuviel in der Einzel- 
arbeit. Man beachte in dem Mann die starken 
Parallelen in dem rechten Arm und die gegensätß- 
liche Führung der Linien in dem linken Arm und 
linken Bein, die Parallelen in dem Kopfe und den 
Hinterbeinen, dem Schweif und dem rechten Hinter- 
bein; ferner die Detailbehandlung in der Hose und 
im nackten Oberkörper des Mannes- wie des Tier- 
körpers. Überall Beherrschung der Schwere im 
Körper durch geeignete Gegensäte, überall ein 
stilisierter Realismus, dem in diesem Falle das für 
Meunier sonst gefährlihe Übergewicht des Stoff- 
lichen fehlt. Zu seinem großen Können, in richtiger 
Weise zu vereinfachen, Unwesentliches zu beseitigen, 
das plastisch Wertvolle zu betonen, ist in diesem 
Falle das Moment des Allgemeingültigen getreten. 
Der Mensch wird geschildert, welcher Herr über die 
Constantin Meunier: Kohlenarbeiter. rohe Kraft ist, die sogar vor unbedeutenden, ihr 

aber unerklärbaren Erscheinungen zurücweidht. 

In der Hauptmasse seiner Werke kommt Meunier jedoch nicht über eine echt 
plastisch empfundene und dargestellte, geschmackvoll und scharf charakterisierte 
Wirklichkeit heraus, der er durch sein Stilgefühl einen gewissen Adel und ein ruhiges 
Pathos, wenn ich so sagen darf, zu verleihen imstande ist. Einen Beweis liefert der 
in der Gesamterscheinung der Komposition wie in der Durchdenkung und Ausführung 
vortrefflihe „Kohlenarbeiter“. Man beachte den Gegensat der linken Seite zur 
rechten; die Innenarbeit der nackten wie bekleideten Teile, die Durchmodellierung 
des Körpers und dergleichen mehr. 
® ee ® ® ® 

G. Schadow fand ungehemmter als Canova, um hier wieder anzuknüpfen, den 
Weg aus dem Rokoko, aus der Antike in die Natur hinaus, ohne das schöne Besittum 
des Rokoko, das Verständnis für eine feinfühlig geführte Linie, einzubüßen. 
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Zu den reizvollsten und 
lehrreihsten Kompositionen 
dieser Art zählt das Marmor- 
werk, in dem er die Königin 
Luise mit ihrer Schwester in 
zärtliher Umarmung vereint 
porträtierte. 

Der Meister hat die beiden 
Frauengestalten so zusammen- 
gestellt, daß eine jede einen 
Gegensats zur anderen in jeder 
Einzelheit bietet, und beide als 
Gesamtgruppe eine selten fest 
geschlossene Einheit bilden. 

Die Umrißlinie der Gruppe 
fällt auf der linken Seite ganz 
gerade herab; auf der rechten 
ist sie stark wunterbrocen. 
Die aufrechte Gestalt der 
Königin ist in ein tief ausge- 
schnittenes, glatt herabfallen- 
des und nur unter der Brust 
gegürtetes Gewand gekleidet; 
das linke Bein hat sie leicht 
über das rechte gelegt, den 
rechten, unbedeckten Arm läßt 
sie sinken, in der Hand hält 
sie ein gekraustes Tuch. Das 
Haupt wendet sie in lieblichem 
Stolze nad links; ihren linken in u 
Arm hat sie um die Schulter EEE" «GEBEN SE SEE 
der Schwester gelegt, die mit EEE a Sa u 
ihrer Linken nach der Hand 8 G. Schadow: Königin Luise und ihre Schwester. Berlin. ® 
der Königin greift. Prinzessin 
Friederike ist mit einer Art Doppelditon bekleidet und steht ruhig mit auseinander- 
gesetstten Füßen und wenig geneigtem Kopfe da. 

Man vergleiche, wie der Meister innerhalb der einigenden Kontur die Figuren 
unterschied. Die Königin hat das Haupt erhoben und nach auswärts gedreht; die 
Prinzessin nach unten und nach innen gewendet; der rechte Arm der Königin fällt 
in ruhiger Linie herab, der linke Arm der Schwester steht stark zusammengebogen 
ab. Der Tailleneinschnitt ist bei der Königin unsichtbar gemacht, bei der Prinzessin 
betont. Den schlanken Körper der Königin arbeitete der Bildner durch die schmalen, 
lang verlaufenden Linien wie durch die Flächen auf dem linken Bein heraus; während 
er den zierliheren Körper der Prinzessin in ein weites, vielfach gefaltetes Gewand 
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C. D. Raudh, 
1777 bis 1857. 


hüllt: Dort also Ruhe in 
den Linien des Kleides, 
hier starke Bewegung. 
Und doc verbinden ge- 
rade die Stoffmassen die 
Körperderbeiden Frauen 
so stark, daß die Tren- 
nungslinie an den Ober- 
körpern sehr und vom 
Knie abwärts nahezu völ- 
lig verschwindet. Die 
stilleseelischeVerschmel- 
zung wird bis zu einem 
gewissen Grade zu einer 
materiellen. 

Schadow hat unstreitig 
die Porträtähnlichkeit in 
den Köpfen gewahrt, und 
trotdem ihnen einen 
„idealen“ Charakter da- 
durch aufgeprägt, daß er 
bei der Königin den Aus- 
druck hhoheitsvoller Lieb- 
lihkeit,beiderPrinzessin 
den süßer, verlangender 
Anmut zum beherrschen- 


| a den macdte. Kein monu- 
® C. D. Rauch: Kant. Königsberg. ur 


mentales Werk — soweit 
reichte niemals Schadows Kraft — aber eine erfreuliche, von gemäßigtem Realismus 
eingegebene Bildnisgruppe. 

Als der Träger einer über Schadow hinausgehenden Plastik wird Chr. Daniel 
Rauch gefeiert, dessen Kant-Statue in Königsberg zu den bestgelungenen Arbeiten 
des Meisters zählt. 

Die Gestalt des Gelehrten umschließt die Tracht seiner Zeit, Hut und Stock hält 
er in der Linken, die Rechte hat er wie erklärend erhoben. Diese Bewegung war 
künstlerisch auch deshalb geboten, da sie zum Teil die Mißbildung des Rückgrades 
verdeckte; anderseits muß sie als eine echt plastische angesprochen werden, d. h. als 
eine solche, die für den Beschauer nicht als zu vorübergehend erstarrt, sondern der 
man eine gewisse Dauer bzw. Häufigkeit zumutet. Rauch vertritt in diesem Werk 
wie sonst das Prinzip der plastishen Ruhe. Die Silhouette ist nicht ausgesprochen 
die einer Erzstatue, da die Figur ursprünglich in einer Nische aufgestellt war; wohl 
aber entspricht die Behandlung der Flächen dem Material, worauf ich nicht mehr 
einzugehen habe. Die Naturwirklichkeit der Züge trachtete Rauch auch diesmal der 
geistigen Bedeutung unterzuordnen, d.h. er idealisierte in bedingtem Sinne. Technisch 
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wäre zu bemerken, daß auch in 
diesem Falle die damalige Ziselie- 
rung nicht nur auf die Entfernung 
der Gußkanäle und Gußnähte Be- 
dacht nahm, sondern auch auf die 
Flächen — zum ohnmädhtigen Ärger 
des Künstlers — überging. 

Noch ausgesprochener wandte sich 
Rietshel dem Realismus in seiner 
Lessing-Statue in Braunschweig zu, 
in dem Sinne, daß er die Natur 
benutte, :aber nicht kopierte. 

Der berühmte, in die Zeittracht 
gekleidete Kritiker steht mit vorge- 
setstem linken und fest auftretendem 
rechten Fuß da, die linke Hand stützt 
sih schwer auf Bücer, die rechte 
greift in die Weste, während der 
unbedeckte Kopf leicht zurückgelegt 
und nad links gewandt ist. Sinnend 
bliken die Augen mit forschendem 
Ausdruk gen Himmel; ein fein 
charakterisiertes Bild eines Dichters 
und Forschers. 

Die Umrißlinie der Statue ist von 
allen Seiten eine ungewöhnlich feine 
und einheitlihe. Besonders wir- 
kungsvoll erscheint für die Gesamt- 
erscheinung der Figur die gescickt 
motivierte, leichte Ausbreitung des 5 ng; Raub der Sebinerin, Berlin m 
Rockes, die eine wohltuende Massig- 
keit hervorruft. Überall treten die großen Linien und Flächen trots der Detailarbeit 
bestimmend zutage, so daß nirgends eine Unruhe bemerkbar wird. Man betracte 
z. B. die gestickte Weste, die belebten, trotdem in plastishem Sinne behandelten 
Rockflähen und dergleihen mehr. Nicht minder gut ist die Höhe, Breite und Aus- 
bildung des Sockels gewählt. 

Scheinbar weltenfern von der Rauchschen Kunstweise und bei näherem Zu- 
schauen trotdem in manchem Punkte verwandt erscheint in seinen Meisterwerken 
die Kunst Reinhold Begas'. Der „Raub der Sabinerin“ kennzeichnet seine Art, wie 
kaum eine andere Arbeit. 

Der Römer hat die Sabinerin ergriffen, er trägt sie mit beiden Armen fort, in 
die sie sich im heftigsten Widerstande schwer hinein- und zurücklegt, um mit der 
ausgestreckten Rechten dem Räuber an die Kehle zu fahren. Der mächtig leiden- 
schaftlihe Kampf dieses muskelstarken Mannes und des voll entwickelten, mit jeder 
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E. Rietschel, 
1804 bis 1861. 


Reinhold Begas, 
geb. 1831. 


Anstrengung sich wehrenden Weibes hat die Umrisse der Marmorgruppe zerrissen, aber 
dodh nicht unruhig gemadht. Zunächst dadurh, daß im wesentlichen eine Vertikale 
zu einer diagonal-horizontalen Linie in Gegensat gesett ist; im einzelnen ge- 
winnt Begas, trot der großen Bewegtheit der Umrißlinien, eine geschlossene Bild- 
vorstellung dadurch, daß der Meister auf der linken Seite die von dem Manne zu- 
sammengepreßten Beine der Frau herabhängen läßt, ein allerdings fast wie ein Ver- 
legenheitsmotiv wirkendes Gewandstück auf den rechten Oberschenkel auflegt; daß er auf 
der anderen Seite, von der Schulter des Mannes die Linie stetig bis zu dem hier ein- 
geknickten Bein des Römers und über den sich abwärts neigenden Oberkörper und 
Kopf des Mädchens herabfallen läßt. 

Allerdings herrscht in der Gruppe keine latente Bewegung, aber sie erscheint 
insofern plastisch ruhig, als der Moment „vor der Umkehr“ die so reich bewegte 
Anordnung zusammen-, festhält, möchte ich sagen. 

Die Komposition an sich verdient Bewunderung. Jede Handlung kommt völlig 
zum Ausdruck, nirgends eine Überschneidung, die Unklarheiten oder Unfreiheiten 
brächte, weder am Leibe des Mannes noch der Frau. 

Dazu gesellt sich der wundervolle Gegensatz eines voll entwickelten Mädchenkörpers 
zu dem des kraftvollen Mannes. Begas modelliert auch diesmal die Epidermis mit 
einer Naturwahrheit, die an wirkliches Fleisch denken läßt, ja, er läßt das weiche 
Fleisch der Frau zwischen den packenden Fingern des Mannes hervorquellen — 
troßdem bildete er mit großen, plastisch gesehenen Formen, verlor sich nict in 
malerische Einzelheiten, wahrte die Grenze des Stiles schlechthin. 

Daß der Meister über die Statik des Marmors hinausgegangen ist, beweist die 
Stüte. Er hätte die Gruppe in Bronze arbeiten sollen. 

Kurz sei noch des berühmten Brunnens in Berlin des Aufbaues wegen gedacht. 
Ich lasse hier A. Volkmann das Wort. 

„Wir dürfen die Frage aufwerfen, ob auch die Komposition als Ganzes einwand- 
frei ist, ob dieser Monumentalbrunnen wirklih monumental empfunden ist, ob er 
wirklih der Plastik voll zu ihrem Redt verhilft; da antworte ich mit einem ent- 
schiedenen Nein. Allerdings ist durh die Grundform des Beckens und durch die 
Gestaltung seines Randes eine gewisse arditektonische Basis gegeben, ohne welde 
die Anlage überhaupt unmöglich wäre. Aber wenn schon die Art, wie die vier weib- 
lichen Figuren daraufgesetst sind oder vielmehr sich hingesetst haben, eine unorganische 
und darum stillose Verbindung von Plastik und Architektur bedeutet, so tritt der 
Mangel tektonisher Empfindung noch weit schärfer in der Hauptgruppe in dem 
mittleren Aufbau zutage. In der malerisch gedachten Felspartie gehen Hippokampen 
und Putten und selbst die Hauptfigur des Neptuns regellos verloren, statt einem 
bestimmten und klaren künstlerischen Gesamtorganismus eingeordnet zu sein und 
dadurch jedes an seiner Stelle zu eigenster, notwendiger Geltung gelangen zu lassen, 
und die wie zufällig aus dem wirklichen Wasser auftauchenden Tiere verstärken nur 
noch diesen Eindruck des Momentanen, Improvisierten, der keine große einheitliche 
Wirkung aufkommen läßt. So ist denn das Ganze bei aller Trefflichkeit im einzelnen 
schließlich nichts anderes, als ein in riesige Formen übertragener Tafelaufsat, und 
gewiß dürfen wir darin einen prinzipiellen Stilfehler erblicken.“ 
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® R. Begas: Brunnen. Berlin. ®& 


Begas fiel hier, sei hinzugefügt, in der Verbindung der sehr an das Modell er- 
innernden Bildwerke und der wirklihen Umgebung einem Fehler anheim, wie ihn mutatis 
mutandis Thorwaldsen in seinem Denkmal des Herzogs zu Leuchtenberg in München, 
Tilgner in einem Grabdenkmal für Liebig-Radetky begangen hat, d. h. in eine ganz 
willkürlihe Vereinigung des Kunstwerkes mit der Wirklichkeit und dem Beschauer. 

Bei dem großen Ansehen dieses Bildhauers sei auch noch ein schneller analy- 
sierender Blick auf das Kaiser-Wilhelm-Denkmal in Berlin geworfen. Die hohe 
Wichtigkeit der Frage, große plastische Monumente mit der Architektur, die ihnen einzig 
den richtigen künstlerischen Hintergrund verleihen kann, zusammen zu komponieren, 
leuchtet ohne weiteres ein. Der Reiter selbst mit dem das Roß führenden Frieden, 
d.h. die unmittelbare Gleichstellung einer historischen Porträtgestalt mit einer alle- 
gorischen Figur sei nicht weiter erörtert, jedoch auf die Reliefs sei die Aufmerksamkeit 
gelenkt; denn sie lehren, wie man sie nicht arbeiten soll. Begas hat hier so stark 
mit linearer Perspektive und der Konturzeichnung gearbeitet, daß von einer einheit- 
lihen bildhauermäßigen Formvorstellung nicht mehr die Rede sein darf; abgesehen 
davon, daß die Figuren teilweise im Grunde stecken geblieben sind. 

Der immer mehr sich in Stilwidrigkeiten verlaufenden „malerischen“ Plastik 
tritt eine Gruppe von Künstlern entgegen, die der reinen Form wieder zu ihrem 
Recte verhelfen wollen. A. Volkmann und Hildebrand stehen an der Spitse. Des 
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Artur Volkmann, 
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A. Volkmann: Amazone. 

2) (Aus „Volkmann, Naturprodukt und Kunstwerk“. Verlag von Gerhard Kühtmann in Dresden.) ® 
ersteren Meisterwerk ist die in leicht getöntem Marmor ausgeführte Amazone, die in 
Vorderansiht sih an ihr grasendes Pferd anlehnt, und auf dessen Rücken der 
linke Arm aufstütt. Ich gebe noch einmal A. Volkmann das Wort. 

„Wie der Maler seine Bildfläche mit malerischen Mitteln für den Beschauer klar 
und überzeugend vertieft, so vertieft der Reliefbildner seine Fläche mit plastischen 
Mitteln. Er tut also, seinem anderen Material entsprechend, ganz dasselbe, was 
der Maler tut, und wenn es auch wie ein Widerspruch klingt: das echt plastisch ge- 
dachte Relief ist im wahren Sinne zugleih ect malerish! Eine Arbeit, wie die 
vorher betrachtete aber, die wirklih mit malerischen Mitteln wirtschaftet, anstatt auf 
plastische Weise Analoges zu erreichen wie der Maler, geht an innerem Widerspruch 
mit sich selbst zugrunde.“ 

Betrachten wir nun die Amazone daraufhin näher. Der Rand des Reliefs zeigt 
noch klar die ursprüngliche vordere Fläche der Tafel, und übernimmt völlig die Funk- 
tionen des Bilderrahmens. In der selben ideellen Fläche liegen mit ganz geringen Ab- 
weichungen Kopf, Hals, Körper und Beine des Pferdes und fast die gesamte Gestalt 
der Amazone selbst in allen wesentlihen Teilen; keine Stelle aber ragt aus dieser 
Flähe auch nur im geringsten hervor, was ja bei der Entstehung des Werkes aus 
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einer flachen Marmortafel auch technisch ganz unmöglich wäre. Mit erstaunlich ge- 
ringen Mitteln ist nun die körperlihe Vorstellung überzeugend zum Ausdruck _ ge- 
langt, indem der zwischen den Figuren stehende Raum vertieft wurde, die Figuren 
selbst aber nur gerade soviel Rundung erhielten, um den Eindruck der Körperlich- 
keit zu erwecken. Der Hintergrund — darauf muß besonders hingewiesen werden — 
ist unbedenklich hier tiefer, dort weniger tief gelegt, wie es die Komposition gerade 
mit sich brachte; man bemerkt das gar nicht, weil hier der Hintergrund eben nicht 
ein Brett bedeutet, auf das die Gestalten aufgeklebt wurden, sondern vielmehr „die 
Tiefe“ überhaupt darstellt, die nur zur Verdeutlichung der Figuren dient, und in 
die unser Auge nur ganz im allgemeinen zur Erzielung einer Raum- und Form- 
vorstellung geleitet wird. Und dieser Gesamtvorstellung sind auch die Figuren ihrer 
plastischen Behandlung nach organisch eingeordnet; sie sind als Relief gedacht, nicht 
als mitten durchgeschnittene und vor den Hintergrund gestellte Rundplastik, wie man 
das so oft findet, und es hängt damit zusammen, daß ein solches Relief, von der 
Seite gesehen, natürlih durchaus nicht der Wirklichkeit entsprechende Formen und 
Proportionen zeigt. Die Antike und die Renaissance haben das genau so gemadht, 
wie man jederzeit nachsehen kann, obgleich selbst mancher heutige Bildhauer es 
nicht begreift. Vom rechten Standpunkt aus wird eben alles richtig, und tro& der 
fast nur angedeuteten Rundung der Formen wirken dieselben doch absolut körper- 
lih, wozu die starke Hinterschneidung und der dadurch hervorgerufene energische 
Schatten an manchen Stellen viel beiträgt. Es muß noch bemerkt werden, daß auch 
eine farbige Tönung der Figuren und gleichmäßige Vergoldung des Hintergrundes 
zur Verstärkung des Formeindruces herangezogen wurde, ein Hinübergreifen auf 
malerische Mittel im eigentlichen Sinne dagegen ist streng vermieden, und das Werk 
wird auch dem minder geübten Auge wohl stets unmittelbar als der Ausfluß reinster 
plastischer Stilempfindung ersceinen. 

Die reine Formvorstellung hat Adolf Hildebrand in keiner Arbeit unverhüllter ver- 
körpert als in seinem nackten „Jungen Mann“. Bereits der Umriß der Gestalt beweist 
es, der gerade nur so stark und gegensätjlih bewegt ist, um der Starrheit aus- 
weichen zu können. Die Gesamterscheinung des Körpers läßt einen nie irrenden 
Sinn für das Flächenhafte und das Kubische, für Raumeinheit wahrnehmen, die voll- 
kommene Klarheit des Künstlers über die Anatomie, die Funktion der einzelnen 
Teile erkennen, ohne im mindesten in ungebührliher Weise der Einzelform nach- 
zugehen. Jede Fläche geht in ausgesprohenem Marmorstil weich ineinander über, 
ohne an Bestimmtheit einzubüßen. Das ganze Bildwerk ist von echt plastischer Ge- 
staltungskraft eingegeben. Hildebrands reifer Formensinn hat alles plastisch Wert- 
volle erkennen und mit vollendeter technischer Meisterschaft wiedergeben können. 
Ist das Werk auch beseelt? Es ist zweifelsohne von Leben erfüllt, so weit es Hilde- 
brands eigenartig logische Geistesrihtung, die ihn zwingt von außen nach innen zu 
schaffen, zu spenden vermag. 

Im Zusammenhange hiermit sei, des Gegensates halber, kurz auf den „Kugel- 
spieler“ des Meisters hingewiesen. Dort eine kühle Ruhe, hier eine kühle Bewegt- 
heit. Vor allem aber bietet Hildebrand ein wahrhaft klassisches Beispiel dafür, wie 
alle Formen deutlich in einer Fläche ausgebreitet werden sollen, und eine bestimmte 
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A. Hildebrand, 
geb. 1847. 


Max Klinger, 
geb. 1856. 


Adolf Hildebrand: Wittelsbaher Brunnen. München. 
(Nach einer Photographie der Verlagsanstalt F. Bruckmann in München.) 
Hauptansicht ein klares Bild über alle sich vollziehenden Handlungen zu bieten hat, 
niemals eine Überschneidung stattfinden darf, die Unklarheit bringen kann. Der 
linke Arm des Spielers ist zwar, als weniger wesentlich, schräg in die Tiefe geführt 
— zur Verstärkung des Raumeindruckes — aber im Motive vollkommen bestimmbar. 

Der „Wittelsbacher Brunnen“ Meister Hildebrands darf als sein Meisterwerk in 
der Verbindung von Arcitektur, Plastik und Natur gelten. 

An beiden Seiten der Brunnenanlage wachsen natürliche Felsmassen heran; in 
überzeugender Kraft treten die Konsolen hervor, die die mächtige Horizontale des 
oberen Beckens, aus dem der leichte Springbrunnen emporsteigt, stüten, und an die 
beiden Endpunkte stellen sih in ruhiger Wucht in horizontaler Lagerung die beiden 
plastischen Gruppen, deren große Gleichmäßigkeit, in der Bewegung der Tiere aller- 
dings diese als etwas reichlich funktionell erscheinen läßt. Auch diesmal ersetzt Hildebrand 
die eigentlihe Schöpferkraft durch scharfe Überlegung und feines künstlerisches 
Verständnis. 

Das merkwürdigste und in mancher Hinsicht auch ein sehr bemerkenswertes Bildwerk 
unserer Zeit ist der „Beethoven“ Klingers. Er hat den Komponisten in schaffender, 
aber auch unerschütterlih nach dem höchsten Ausdruck seines künstlerischen Innen- 
lebens ringender schöpferisher Arbeit aufgefaßt. Mit weiten Augen sieht der Ton- 
dichter blicklos in die Welt hinaus, in sich hinein, unüberwindbarer Wille preßt seine 
Lippen zusammen, im kämpfenden Wollen ballt er die Faust, das Haar stürmisc- 
wild-genial emporgestrichen: so thront der Titan in göttlicher Nactheit, menschenfern 
auf seinem Sessel auf Bergeshöhen; zu seinen Füßen hat sich der Adler, der 
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Bewohner menschenferner Hö- 
hen niedergelassen. Ein Zeus 
unter den Menschen mit dem 
Boten des Herrn unter den 
Göttern. 

Die Anlage der Figur, besser 
der Gruppe entbehrt in gewisser 
Hinsicht der einheitlichen Vor- 
stellung nach Form und Farbe. 
Wir sehen zu viel an Formen, 
die ihr besonderes Interesse 
verlangen, zu viel an Farben. 
AudEinzelheiten der formalen 
Gesamtkomposition befriedi- 
gen nicht. Die Figur steht 
z. B. zu dem Sessel nicht im 
richtigen Verhältnis, da er zu 
weit, zu massig ist; schwer- 
fällig wird der Sit; mit dem 
Mantel, der über den Knien 
Beethovens liegt, gefüllt. Der 
Oberkörper der Figur behält 
aber zu viel freien, künst- 
lerisch mitwirkenden Luftraum 
um sich. Die Gestalt an sich 
macht in ihrer Anlage dem 
Meister alle Ehre; obgleich bei 
der Hauptansicht von vorn das | | 
übergeschlagene rechte Bein Max Klinger: Beethoven. Museum, Leipzig. 
und der Fuß das Auge des Be- 1) (Mit Genehmigung des Verlages von E. A. Seemann in Leipzig.) 8 
schauers reichlich stark bean- 
spruchen. Tritt man jedoch von links heran, so ordnen sich alle Teile gut im Raume. 
Klinger wollte, wie die Nacktheit zeigt, Beethoven zu den „Göttern“ erheben, 
mit allem Recht des Künstlers. Dann aber hätte er den Körper der individuell- 
charakteristischsten Eigentümlichkeiten entkleiden müssen. Denn dieser Körper ist 
nichts anderes als der eines urspünglich kräftigen, aber nicht körperlich arbeitenden 
Mannes, d. h. eines „Stubenmenschen“. Die Detailarbeit ist in dieser Hinsicht zu 
präzise, troßdem Klinger sonst durchaus plastisch sieht und meißelt. 

Darf man das Antlitz mit diesem nicht nur energievoll schaffenden Zug, sondern 
auch sehr individuell verbitterten, verbissenen Ausdruck bei der gewählten Gesamt- 
anlage entgegennehmen? 

Als Material verwendete Klinger leicht bläulihen Syra-Marmor für den Ober- 
körper und die Füße, für den Mantel gelbbraunen, gebänderten Tiroler Onyx, für den 
Adler mit den Bronzeklauen zartgeäderten schwarzen Marmor, Bernstein für die 
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Hugo Lederer. 


Augen. Also farbige Plastik, 
oder besser ein Bildwerk aus 
farbigen Steinen. Der Streit 
um die Berechtigung hierzu 
darf als erloschen betrachtet 
werden, denn es ist anerkannt, 
daß der Bildhauer zur Unter- 
stütung der Form ruhig die 
Farbe heranziehen kann, so- 
bald er sie nicht zur beherr- 
schenden macht, oder die Be- 
sonderheit des Materials schä- 
digt. Beides hat der Meister 
nicht getan. Dennoch er- 
scheinen die blitzenden Sessel- 
wangen,dieleuchtendeMosaik- 
arbeit in der Lehne als ein 
Zuviel an Farbe, wie die elfen- 
beinernen Kinderköpfe an der 
Innenlehne als ein Zuviel an 
Form. Zugrunde liegt diesem 
Mangel ein im Kern unplasti- 
sches Moment: Klingers Ge- 
samtformvorstellung wurde zu 
stark durch Gedankenreihen 
beeinträchtigt. Das künstleri- 
sche Schaffen ist zu sehr durch 


Max Klinger: Beethoven. Rücseite des Thronsessels. 


® (Mit Genehmigung des Verlages von E.A. Seemann in Leipzig.) & die Reflexion angekränkelt. 


Dies darf trot der korrekt 
plastischen Bildvorstellung der Einzelheiten dieser Gruppe gesagt werden. Klinger 
führt selbst den Meißel und das Schnitzmesser, und er kann die besten Techniker in 
die Schranken rufen. Mit vollendeter Körperkenntnis, mit feinfühligem Meißel geht 
er den zartesten Abstufungen der Form nad, verschmilzt eine mit der anderen, ohne 
in diesem Falle an irgend einem Punkte unbestimmt oder zu glatt zu werden. 

Ganz andere, der bisherigen Bildhauerei vielfach fremde Wege beschreitet Hugo 
Lederer. Das Bismarck-Denkmal in Hamburg ist in erster Linie eigentlich nicht von 
einem plastischen, sondern von einem architektonischen Gedankengang eingegeben. 

Barhäuptig steht in riesenmäßiger Größe, in ritterlihem Panzerkleide, umwallt 
vom langen Mantel, mit eng aneinandergestellten Beinen, der Heros hochaufgerichtet da. 
Den mächtigen Zweihänder hat er mit beiden Händen gepackt. Links und rechts sitzen 
neben ihm aufrecht zwei Adler. Ein dreifach abgestufter Unterbau trägt das Monument. 
| Es ist für die Fernwirkung berechnet und aus Stein. Deshalb läßt der Künstler 
im Aufbau den Gegensats der dreimal wiederholten Lotrechten in der Figurengruppe 
und den der starken Horizontale des Unterbaues fast schroff hervortreten. Das 
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® Hugo Lederer: Das Hamburger Bismarck-Denkmal. ® 
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Denkmal ist aus Stein, und deshalb der Umriß ein fest geschlossener, ein in sich ruhiger. 
Die Innenteilung ist klar und übersichtlich gehalten, so daß die ganze Flächenentwick- 
lung überall eine künstlerisch gemeisterte ist. Die im engeren Sinne bildhauerische 
Arbeit ist im Kopf und an den Händen in großen und doc fein ausgemeißelten 
Flächen geboten, in energischer Charakteristik eines in sich unentwurzelbaren Selbst- 
vertrauens voller Berechtigung. Eine in diesem Falle angemessene Beschränkung des 
naturwahren Details beherrsht das Werk. Hugo Lederers Bismarck ist kein Bismarck 
schlechthin, sondern die Verkörperung der sich vertrauenden Kraft des Deutschen und 
seines deutschen Vaterlandes. Das Denkmal steht also derjenigen Richtung der 
modernen deutschen Kunst nahe, die nicht mehr in der Schilderung des schlechthin 
Gesehenen sich genügen lassen will, sondern die den Stoff nur als Mittel zur künst- 
lerischen Darstellung von allgemeinen Ideen betrachtet. Lederer schuf aus dem Kerne 
eines im ganzen Volke lebenden Gedankens, so sicher, daß es als eine Profanierung 


und als eine künstlerische Gefahr erscheinen müßte, wenn sein Werk selbst Nad- 
folger erhielte. 


® Arthur Lewin-Funcke: Am Quell. Nationalgalerie, Berlin. ® 


X. ARCHITEKTUR DES 19. JAHRHUNDERTS 


er Architektur des 19. Jahrhunderts wird gerne vorgeworfen, sie sei 

stillos, weil sie in den verschiedensten „Stilen“ gebaut, einen selb- 

ständigen nicht geschaffen habe. Ein Vorwurf, der unter einem ge- 

wissen Gesichtswinkel der Betrachtung, nämlich des formalen Aus- 

druckes, berechtigt erscheint. AÄnderseits haben die Künstler des 
19. Jahrhunderts so viele Lösungen für neuerstandene Baugedanken 
geben müssen, wie keine Zeit zuvor, und am Ende an der Hand neuer Baumateri- 
alien, Eisen und Glas, auch eine ihnen eigene Sprache gefunden bzw. zu finden 
begonnen. 

Ih beschränke die Analysen in diesem Falle auf Deutschland, da ich ja nicht 
auf geschichtlihe Auseinandersetsungen ausgehe, und die architektonishen Gedanken 
der modernen Zeit wegen der gesteigerten Internationalität der Zweckgedanken sich 
weniger als je auf einzelne Landgebiete einschliessen lassen. 

Das erste Monumentalgebäude des 19. Jahrhunderts, das wir analysieren wollen, 
sei Schinkels Altes Museum in Berlin. 

Schinkel hatte einerseits die Aufgabe, den Raum für die in einem Museum zu 
vereinigenden Kunstwerke zu schaffen, anderseits in diesem Bau dem Königlichen 
Schlosse ein künstlerisches Gegengewicht zu bieten. Er legte deshalb den Grundriß 
in ein Rechteck hinein, das im Zentrum eine Rotunde einschloß, die, wie von vorn- 
herein angeordnet war, eine bestimmte Gruppe plastischer Arbeiten aufnehmen sollte. 
Die ganze Front dem Königlihem Schlosse gegenüber löste er in eine Säulen- 
halle auf, die allerdings die zweigeschossige Anlage des Innenraumes verheimlichte. 
Der Meister beruhigte sein künstlerisches Gewissen dadurch, daß er die aus den 
oberen Sälen nach außen führenden Treppen in den vertieften mittleren Teil der 
Säulenvorhalle verlegte. Von der Säulenhalle tritt man durch diese mittlere Ver- 
tiefung in die Rotunde, die gerade dadurch besonders wirkungsvoll wird. Den aus 
dieser Rotunde in den anstoßenden Götter- und Heroensaal Eintretenden begrüßte 
früher der Ausblick in die freie Natur, so daß eine sinnvolle Steigerung der Licht- 
verhältnisse eintrat. 

Die Säulenfront konnte durch die mächtige Wirkung der Linienkontraste, durch 
die Eleganz der Stütsen in der Tat sih dem gewaltigen Bau Schlüters gegenüber- 
stellen. Eine moderne Aufgabe in antikem Gewande. 

Eine andere auch erst im 19. Jahrhundert brennend gewordene Frage war die 
nach dem Theaterbau. Gottfried Semper gebührt der Ruhm, das erste künstlerisch 
wertvolle Theatergebäude errichtet zu haben. 

Grundriß wie Hochbau des neuen Dresdener Theaters entprechen den ver- 
schiedenen Anforderungen, die die Aufgabe stellte. Ein Bühnenhaus, ein Zuschauer- 
raum mit anschließendem Promenadenraum (Foyer) war zu errichten. Trot vor- 
treffliher und für den Techniker interessanter Lösungen im Grundriß beanspruct 
der Außenbau in erster Linie unsere Anteilnahme. Semper ließ in diesem die drei 
Bauteile sih ganz klar aussprehen. Das hohe, mit einem griechischen Giebelfeld 
nach vorn abgeschlossene Bühnenhaus überragt den im Halbkreisbogen vorgelegten 
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) Gottfried Semper: Die Königliche Hofoper. Dresden. ® 


Zuschauerbau. Das Halbrund des eigentlichen Zuschauerraumes umscloß der Meister 


im Untergeshoß mit einem Gang, der dem Verkehr diente, im oberen Stockwerk 


mit dem Foyer. Dieser glänzende festliche Aufenthalt der Besucher des ersten und 
zweiten Ranges öffnet sih in der Mitte nach außen mittels einer von einer Halb- 
kuppel überdeckten und mit einem mächtigen säulengetragenen Bogen geschmückten 
Loggia. Unter ihr liegt der Haupteingang. Dadurch, daß Semper das Untergeschoß 
mit schwerer Rustika, die mit rustizierten dorischen Pilastern abgesetzt ist, umkleidet; 
nach Sansovinos Vorgang, das Foyergeshoß in eine geschlossene korinthische Säulen- 
halle auflöste und mit einer ÄAttika shmückte, das dritte Stockwerk zurückspringen 
ließ und mittels sehr schlanker, leicht rustizierter Phantasiesäulen gliederte, architek- 
tonischen und skulpturalen Schmuck dem Kranzgesimse aufsetste, das Giebelfeld des 
Bühnenhauses schmucklos ließ, betonte er auch in den Einzelheiten die verschieden- 
artige Anordnung des Innenbaues. 

Mißraten sowohl in der Grundrißdisposition wie im Außenbau sind die Anfahrten. 

Völlig frei wurde der moderne Bausinn aber erst, als den neuen Zweckbauauf- 
gaben neue Baumaterialien zur Verfügung standen, Eisen und Glas mit dem Stein 
verbunden werden konnte. 

Charakteristisch für die Privatbauten unserer lebenden Stunde — um bei diesen 
zunächst stehen zu bleiben — ist das Streben nach Ehrlichkeit bei der Äußerung des 
Baugedankens, bei der Verwendung des Materials und die möglichste Durchdringung 
des gesamten Kunstwerkes von der Persönlichkeit des Bewohners. Denn es lebt aud 
im deutschen Bürger wieder der Wunsch, im eigenen Hause zu wohnen. Am auf- 
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| Haus Behrens. Darmstadt. 
& (Aus „Deutsche Kunst und Dekoration“. Verlag von Alexander Koch in Darmstadt). & 


fälligsten hat sich die Fassade verändert; denn das Prinzip, den Bau von innen nach 
außen zu errichten, die durch die italienische Renaissance dem deutschen Hausbau 
aufgezwungene einheitliche Schauseite zu beseitigen, herrscht vor allen anderen. Deshalb 
werden wieder die auf demselben Niveau liegenden Fensterreihen aufgegeben, die 
Liebe zur Prunk- bzw. korrekten Front zwängt also nicht mehr, um es nochmals zu 
betonen, den Grundriß ein. Wir haben wieder eine in ausgeglichenen Gegensäten 
balancierende Fassade — wenn sie von geschickten „Modernen“ entworfen wird. 
Betrachten wir etwa das Haus Behrens in Darmstadt, das volle Einsicht in das 
Wesen der Raumkunst verrät, und das tektonische Prinzip klar zutage treten läßt. 
Behrens gliedert das Haus durch mehrere Vor- und Rücksprünge, läßt tro der Höhen- 


269 


Haus Behrens. 


Messel. 


ki eırrr 


TERTE 


X 
I 
". Ba 


“ 


Be 
% A 
Bi 


u 


Messel: Warenhaus Wertheim, Berlin. 
® (Aus „Geschäfts- und Warenhäuser“, Verlag von Ernst Wasmuth in Berlin.) ® 


unterschiede klare Linien hindurchgehen, zerreißt nicht die Flächen, läßt sie nicht tot 
erscheinen, faßt das ganze Haus „tektonish“ an den Ecken durch ein System von 
eigenartigen grünen Wandpfeilern zusammen und umzieht mit diesem Motiv, etwas 
äußerlich, auch Fenster und Türen; endlich bietet er in der Dachformation wohl eine 
Reihe von Linienführungen, trotdem eine ruhige Silhouette. Auch schreien die Farben 
nicht laut in die Natur hinaus. Behrens löst auch in diesem Fall seine Aufgabe, 
nämlich sein Bauwerk der natürlihen Umgebung einzugliedern. 

Reife Früchte wird die Bautätigkeit unserer Tage ernten, die mit den neuen 
Materialien, Eisen und Glas, zu arbeiten imstande ist. Die Bauwerke, die in irgend- 
einer Form der breiteren Öffentlichkeit als Zweckbauten dienen sollen, verwenden sie 
bereits mit Vorliebe, z. B. die Warenhäuser, die Ausstellungsräume, die Bahnhöfe. 

Mit Recht wird der Typus des Warenhauses, wie ihn Messel in dem Wertheimschen 
Gebäude (Berlin) gezeichnet hat, als mustergültig bewertet. Denn „indem dieser 


270 


Künstler im besten Sinne das Moderne wollte — das kann nie etwas anderes heißen 
als das Lebendige — ist ihm das Organische gelungen“. Den Innenbau dachte der 
Künstler sich als einen einzigen von übereinander angeordneten Galerien umzogen, 
die aber nicht als getrennte Stockwerke betrachtet werden. Diese Anlage des Inneren 
ließ Messel auch in der Front sich äußern. Er errichtete Pfeiler, die vom Erdboden 
bis zum Kranzgesims durchlaufen und die mit den dazwischen gespannten Fenstern 
in der Schauseite des Außenbaues in nahezu reiner Kunstform den Innenbau, einen 
mächtigen Verkaufsraum, erkennen lassen. Die Einzelformen, besonders der Pfeiler, 
erinnern in oft recht unzulässiger Weise an die Gotik, die Konsolen an die Antike 
und dergleichen mehr. Messel ist hier zu reinen Kunstformen nicht durchgedrungen, 
in ihm siegt der Konstrukteur, der Verstand, über das künstlerische Gefühl des Archi- 
tekten. „Das Erkennen muß bei ihm den natürlichen Sinn für schöne Maße erseten, 
und er verdankt seine besten Wirkungen mehr dem Eigenleben seiner Aufgaben, 
seinem reichen Wissen und einsichtigen Wollen als der natürlichen Schöpfergabe“ 
(Scheffler). Jedenfalls aber verwendete Messel Stein, Eisen und Glas in durchaus ver- 
standener Weise, d. h. in intensivem Erfassen des Materialorganismus. 

Weit mächtiger offenbaren die Bahnhofsfassaden die Wichtigkeit der neuen 
Materialien wie den Kampf, den der bildende Künstler mit dem Stoff und den neuen 
Aufgaben zu bestehen hat; denn er hat hier weit mehr dem Eisen und Glas Rechnung 
zu tragen, den Stein der Großheit und Sachlichkeit der Eisenkonstruktion anzupassen, 
sich von stilhistorischen Fesseln zu befreien. | 

Als die vollkommenste Bahnhofsfassade darf die zu Frankfurt, von Eggert errichtet, 
bezeichnet werden. Die Charakteristik sei dem (verstorbenen) besten Kenner der 
„Eisenbauten”, A. G. Meyer, überlassen. 

Der Wirkung der Eisenhallen selbst freilich ist die Steinarchitektur auch hier nicht 
ebenbürtig und ihre Verbindung mit ihnen bzw. mit dem ihnen wie der Nartex der 
Basilika breit vorgelegten, ebenfalls durch Eisen und Glas gedeckten Kopfsteiges, bleibt 
der verhältnismäßig schwäcste Teil der Lösung. Aber das baukünstlerische Problem 
ist hier doch mit ungewöhnlicher Kraft und Umsict erfaßt. Die gewaltige Dreiheit 
der Eisenbogen kommt an dieser Front stärker zur Geltung als an irgendeiner anderen. 
_Flachkurvig ragen sie auf, ruhige, nur geradlinig gegliederte, eisenumrahmte Glaswände. 
Die Steinarchitektur entfaltet den Reichtum ihrer Renaissanceformen nicht nur vor 
ihnen, sondern unter ihnen als niedrige, architektonische Einfassungen und Vorlagen, 
mit massigen Eckpavillons. Die architektonische Hauptkraft ballt sich in der Mitte 
zusammen, zu der ganz im Maßstab der Eisenhallen gehaltenen Eingangshalle; vorn 
ein einziger, von Türmen flankierter Riesenbogen wie am Änhalter Bahnhof, aber in 
Sandstein und ungleich reicher, massig groß, auch in den Schmuckformen. Und dennoch 
verkündet er die Schulung an der Kraft des Eisens. Auc hier nimmt die ornamentale 
Einfassung des Steinbogens von den Kämpfern zur Mitte hin an Breite ab, er zieht 
sih also zum Schlußstein zusammen — wie drinnen die eisernen Gelenkbogen der 
Bahnhallen. In Stein entwickelt ist auch die Frontwand unter ihm, und ebenso die 
Architektur seiner beiden gleich weit vorspringenden niedrigen Anbauten, ebenso dann 
die weit zurückliegenden Flügel. Aber überall rechnet der Stein hier mit mächtigen 
rhythmischen Öffnungen, baut seine architektonischen Gebilde in sie hinein, unterhalb 
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Das Mietshaus. 


der steinernen Bogen rings von Glaswänden eingefaßt und Glaswände zwischen sich 
nehmend. Vollends die Stirnwand der großen Eingangshalle ist oberhalb des hori- 
zontalen Abschlusses der Eingangsarkaden bis zum Bogenrand lediglich durch zwei stärkere 
und sechs schwächere vertikale Steinpfeiler geteilt; zwischen ihnen nur Glas. So wird 
dieser Hauptbogen des Empfangsgebäudes zum monumentalen steinernen Gegenstück 
jener „Eisenschürze“, die in der gleihen Adhse die Züge aus der mittleren Bahnhalle 
entläßt, und analog spürt man in dieser ganzen Steinfront trot ihrer monumentalen 
Wucht die raumöffnende Macht der Eisenkonstruktion, deren Gerüst- und Rahmensiil. 

Das Eisen spielt aber auch für den Privatbau eine große Rolle. Die Möglichkeit 
und die Erleichterung so vieler Bauherstellungen, die Unbescränktheit in der An- 
nahme von Raumgrößen, die Durchführung des ausgesprochenen Pfeilerbaues, die 
freie Wahl jeder Deckenform mit beliebiger Raumbelichtung, die starke Verminderung 
der Mauerstärken, der Feuersicherheit, die so bedeutend verringerte Bauzeit und der- 
gleichen mehr verdanken wir nur diesem Material. Wird dieses Material nicht immer zu 
sehr unter dem naturalistishen Ausdruck der Funktion, des Nutens, des Zweckes 
stehen, um zu reifen Schönheitsformen durchdringen zu können ? 

Daß das Zins- oder Mietshaus einer gründlihen Reformation an Haupt und 
Gliedern benötigt, ist jedem klar, der die unmotivierten Risalite, Türme und Kuppeln, 
welche Tragsteine, die Steinformen zeigen, aber aus Zink hergestellt sind und nicht 
tragen, als künstlerische Lügen empfindet. Das Mietshaus ist ein Zweckbau, und von 
diesem Gesichtspunkte ist Grundrißdisposition wie Aufbau zu treffen; auch hat die 
Anordnung des Bauwerkes auf bestehende Monumente in der Straße und an Plätzen 
Rücksicht zu nehmen. Ä 

Das Mietshaus verfolgt in erster Linie keinen anderen Zweck als durch An- 
häufung kleiner oder größerer, leicht vermietbarer Wohnungen in einem Bauwerke 
das größte Erträgnis des angelegten Kapitals zu erzielen. Deshalb wird der Grund- 
riß möglichst sparsam in der Benutung des Raumes und bequem für die Benutsung 
der Gelasse angelegt — auf Unzuträglichkeiten im einzelnen, die in der Praxis vor- 
kommen, einzugehen, ist hier nicht angebracht; immerhin sei auf die überluxuriösen 
Treppenaufgänge und die oft viel zu klein bemessenen Gebrauchsräume, wie Küche 
und dergleichen mehr, schnell hingewiesen. Jedenfalls drängen Aufgabe wie Vorscriften 
auf eine Uniformität der Mietshäuser hin. 

Da die Auszeichnung der einzelnen Stockwerke, namentlich seit dem Auftreten der 
ausgleihenden Fahrstühle, aufgehört hat, so fällt dem Architekten bei der Fassaden- 
entwicklung die Aufgabe zu, eine glatte, durch viele gleichartige Fenster oder lichtvolle 
geschlossene wie offene An- und Vorbauten unterbrochene Schauseite zu errichten, 
wozu sich das schütende Hauptgesims und allenfalls noch ein krönender Fries, ein 
Portal und dergleichen gesellen. Jede Phrase ist zu vermeiden. Die Gesimsformen 
sind durch Profile zu erseten, die den Formen der Eisenträger über Fenstern und 
Türen und an anderen notwendigen Stellen folgen. „Denn Form und Motive sind 
aus Zweck, Konstruktion und Material herauszubilden. Sie muß, soll sie unser Emp- 
finden klar zum Ausdruck bringen, auch möglichst einfah sein. Diese einfachen 
Formen sind sorgfältig untereinander abzuwägen, um schöne Verhältnisse zu erzielen, 
auf denen allein die Wirkung von Werken unserer Baukunst beruht.“ Der Schreiber 
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dieser Zeilen, Otto Wagner, hat ihre Berechtigung an vielen Bauten in Wien und an 
anderen Orten zu beweisen bzw. ihnen zu folgen gesucht. 

Es ist unmöglich, in diesem Falle auf einzelne Bauten einzugehen. Es sei nur 
ein besonders beliebter Fassadentypus hervorgehoben: In der Mitte ein mehr oder 
weniger breiter, flacher Wandstreifen mit oder ohne Balkon, seitlich drei- oder vier- 
eckige Erker, daneben in scharfem Kontrast einspringend Loggien, alle Motive sym- 
metrisch angeordnet, in der Mitte die breite ungegliederte Wandfläche; endlich treten 
Bogen und Geraden an der Fassade wirkungsvoll hinzu. Durch alle dies kommt Be- 
wegung der Flächen, seitlich effektvolle Schattenmassen, dann ein nach Licht, Schatten 
und auch Flächen wechselnder Kontrast. 

Das abschließende Kranzgesims wird entweder als ausladende Horizontale ge- 
bildet, oder, mit Recht, bevorzugter als das Aufbiegen eines Bogens gestaltet. Man 
erhält dadurch einerseits einen energischen Gegensat gegen die glatte Wand, ander- 
seits effektvolle Schattenwirkungen. Dieses Streben nach auffallenden Dachmotiven ist 
doppelt berectigt, nicht nur für den Beschauer von der Straße aus, sondern aud 
im Hinblick auf die Silhouettenwirkung der Stadt, selbst auf die des Stadtbildes. 
Überall ein Ringen der Kunst mit dem Zweck. 

An dieser Stelle sei dem Historiker ein Mahnwort an alle, die es angeht, gestattet, 
durch Erinnerung an eine Bestimmung des Rates von Leipzig, die 1559 verlangt, daß 
alle Bauten zuvor ihm angemeldet würden, „damit solcher Bau nicht der Stadt Zierde 
zu wider gereicht”. Die Möglichkeit, zu der Stadt Zierde zu schaffen, wird die moderne 
Baukunst darin zu suchen haben, daß sie sich bemüht, die klar erkannten Kultur- 
bedürfnisse der lebenden Stunde in eine echte Kunstform zu fassen. 


& Beamtenwohnhaus in Essen. | & 
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